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` ... epoca noastră trebuie privită din punct de vedere istoric în.: 
‘devenirea ei. În ultimă instanță, însă, ea trebuie interpretată pe. 
baza „formelor simbolice“ care-i sînt specifice. În accepţia pe care - 
i-o dăm în această carte, termenul de „modern“ nu vizează acea 
modernitate pe care o slujeşte moda, nu noutatea d 
care trebuie să se zbata în fiecage.clipa pentru ca si ise i 
originalitatea, ci acea problemi spirituală specifică, cu care së 
confruntă artistul modern. Nu vom susține aici teza conform căreia 
arta modernă este mai greu accesibilă şi deci mai problematică decit 
cea veche, ci doar faptul că arta modernă a devenit pentru ea însăși 
o problemă. Termenul de „modern“ vizează deci, mai puţin un anumit 
domeniu formal, ci mai curînd climatul şi conditionarile sociale în 
care e implicat artistul epocii noastre. 
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PREFAŢĂ 


Căulind să prezentăm, in linii mari, carlea lui 
Werner Hofmann intitulată Fundamentele artei 
moderne, ne simțim obligaţi să relevăm, de la 
inceput, un fapt important. Studiul la care ne 
referim este, după opinia noastră, una dintre cele 
mai însemnate lucrări de reală profunzime, privind 
arta modernă, care s-au scris în literatura de speci- 
alitate în ultimele patru decenii. Afirmind aceasta 
ne dăm seama că am spus extrem de mult. Dar 
cartea merită, fără îndoială, o astfel de ca lificare. 
Ea se impune, din capul l oculut, prin trei însuşiri 
caracteristice, demne de a fi subliniate cu stăruiniă. 
În primul rînd, observăm că lucrarea se clădeşte 
pe cîteva Lemu iuri teoretice solide, de certă adincime. 
iceste temeiuri Îşi găsesc legitimarea, atît in vizi- 
unea veneral teoretică cu remarcabile implicatii 
filosofice — a lui Werner Hofmann, cit si, in mare 
măsură, in însăși tesdlura obiectivă a arlei moderne 
ca alare. Pe un plan secund, descoperim că studiul 
ni se impune prin caracterul lui sistematic. În 
sfîrşit, in al treilea rînd, opera la care ne referim 
ne cucerește prin modul de desfăşurare a scriiturii. 

În virtutea celor expuse pind aici, pultem trece 
acum la dezvăluirea principiilor mai adinci care 
stan la temelia constructiei generale a cărți ṣi deci 
lu buza conceptiei lui Hofmann despre fi nomenul 


plastic contemporan. Cercetind cu atenție urzeala 
întregului text, constatăm că, in ansamblu, viziunea 
autorului se sprijină pe şase principii esențiale, 
ce par să tilmăcească structura întregului fenomen 
al artei moderne. 

Primul principiu ar avea un înţeles strict istoric. 
Evident, conceptul referitor la devenirea istorică a 
artei — în cuprinsul procesului mai larg de schim- 
bare a formelor culturii — trebuie interpretat, în 
perspectiva gîndirii lui Hofmann, sub înfăţişarea 
lui specifică. Prin urmare, dimensiunea istorică 
a artei înseamnă, pentru autor, evoluția internă 
a formelor plastice — aşadar succesiunea complexă 
a acestora, unele din altele, pe parcursul trecerii 
timpului — şi nu determinarea cauzală a entita- 
tilor estetice, pe baza unor modificări obiective, 
survenite pe un alt plan de existenţă reală. Desigur, 
în subtextul gîndirii sale, Hofmann tine seama 
adeseori şi de ceea ce se înţelege, în mod obişnuit, 
prin ideea de determinare istorică st socială a 
artei. În esenţă însă, el ia în considerare evoluţia 
istorică a fenomenului artistic în sensul evidențiat 
mai înainte. În consecinţă, asa cum autorul arată 
încă în prima parte a lucrării sale, a întreprinde 
o analiză istorică la nivelul formelor artistice 
înseamnă a deduce manifestările plastice contem- 
porane din anumite izvoare vechi situate încă în 
Evul Mediu sau în timpul Renaşterii, precum şi 
în secolele imedial anterioare epocii noastre (mai 
exact spus, în secolele 18 si 19). Pentru a pătrunde 
modul in care teoreticianul german îndeplinește un 
asemenea examen de deducere temporală este sufi- 
cient să ne gindim la cîteva exemple concludente. 
Astfel, în subcapitolul intitulat Forma ca geneză, 
autorul demonstrează că Leonardo da Vinci, desco- 
perind, în configurația difuză a unor pele de pe 
ziduri, anumite stări premorfice ce tin de o ordine 
plasmatică inițială, a pus bazele scriiturii plastice 
lejere, abia schitate — prin urmare, a scrierii 
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specifică Evului Mediu şi 


străine de orice exigen{d severă în actul de tratare 
formală. Hofmann arată că această viziune va 
deveni, în urma unui proces de decantare istorică, 
teza teoretică denumită „confused modes of execution“ 
în doctrina lui Ruskin sau motivul tratării sugerate 
a imaginii plastice în accepţia lui Kandinsky. 
Folosind această metodă a decurgerii şi fundării 
în timp a evoluţiei formelor artistice, autorul pune 
în relaţie, de pildă, un anumit aspect caracteristic 
al doctrinelor estetice proprii secolului al 15-lea 
cu optica artistică a lumii contemporane. Drept 
urmare, Hofmann descoperă, în însuși cuprinsul 
Introducerii, ideea scumpă secolului al 18-lea de 
unificare, în planul creaţiei artistice, a senzorialului 
cu domeniul moral. Pe acest temei, artei i se va 
cere să se transforme, în cadrul unui proces inde 
lungat de devenire in timp, într-un bun public 
in secolul nostru. Este neîndoielnic că, prin ideea 
de bun public, Hofmann subintelege aici, cu mul- 
tiple rezerve, starea artei de a fi, în acelaşi timp, 
atit o modalitate de expresie accesibilă în plan 
senzorial, cit şi o entitate capabilă de a pregăti, în 
sens moralizator, cercuri largi de contemplatori 
posibili. 

Dar pind şi cele două lucrări, desemnate de 
critic ca fiind, în mod concomitent, semnificative 
şi hotăriloare, pentru începuturile dezvoltării artei 
moderne — st anume, Prima acuarelă abstractă a 
lui Kandinsky st Marul în floare de Piet Mon- 
drian — sînt considerate ca apărind într-un asemenea 
context de istorică 


deducere (v. subeapitolul de- 


numit Apropiere şi natură ). 
\stfel, potrivit vederilor lui Hofmann, în spatiul 


de joc situat între tendința de indepărtare de natura, 


indepărtare de 


nevoia de intrare în 
cuprinsul naturii, proprie Renaşterii, se crista- 
lizează cele două impulsuri artistice fundamentale 
ce vor conduce nemijlocit către viziunile antinomice 
în esență, dar complementare pe plan formal, ale 


lui Kandinsky si Mondrian. Într-un prim sens, 
se pun bazele scriiturii descătuşate, indrituite în 
virtutea ideii că există o libertate estetică extrema 
a formulării artistice (a se vedea libertatea formei 
la Tintoretto), ceea ce va permite făurirea, mult 
mat tirziu, a lucrării intitulate Prima acuarelă 
abstractă a lui Kandinsky. În alt înțeles, se edifică 
tipul de scriitură precisă, severă, aproape manieristă 
(vezi severitatea formei la Bronzino), fapt ce va 
permite, odată cu scurgerea limpului, compunerea 
de către Mondrian a lucrării pe care am amuntit-o 
(ne referim la tabloul Marul in floare). 

Făcînd însă asemenea observații, sintem puşi in 
situatia de a evidentia, in chip necesar, cel de al 
doilea principiu definitoriu al gindiru lui Hofmann. 
De această dată este vorba de opoziţia de subsianta 
ce se instituie între haos si ordine la nivelul pro- 
cesului de configurare artistică. Precizăm că ceea 
ce in subcapitolul din partea finală a lucrării, 
intitulat Iradieri in prezent, poartă denumirea de 
„ordine“, este desemnat, în diviziunile de inceput 
ale cărții, prin ideea de „severitate a formei“. 
Implicit, ceea ce la sfirgitul studiului se numeşte 
„haos“, primește în capitolele initiale denumirea de 
„lipsă a formei“. Independent de cuvintele care 
sint folosite, cele două stări estetice ale configu- 
rației plastice sint indicate ca un unic cuplu de 
tendinte fundamentale si contradictorii în cadrul 
procesului de creație artistică. Nevoia de a reda 
condiția de severitate a formei o va descoperi, pe 
bund dreptate, autorul studiului, atit in opera lui 
Vondrian, cît si la multi reprezentanți ai Jugend- 
stil-ului sau in lucrările de factură constructivistă. 
În schimb, tentatia restituirii fondului dezordonat 
al compunerii plastice o va descifra nu numai în 
opera lui Kandinsky, dar si in multe lucrări expre- 
sioniste san în formele de manifestare ale tasismului. 

Este int resant sa 


lucrare, ce poartă titlul Expresionismul senzualist, 


; 
mnalăm că în capitolul din 
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aceste tendinte polare sînt asimilate cu alte două 
forme de manifestare plastică sub raport conceptual. 
În acest nou context este vorba de starea agonală 

subzista între idealism (considerat ca stil) st 
expresionism. Devine limpede ca, în calitate de 
stil, stadiul idealist al expresiei nu desemnează 
aici nimic din ceea ce stim noi, în mod obişnuit 
despre noţiunea filosofică de idealism, conceput 
în termeni de sistem de gândire. Pentru Hofmann, 
teza referitoare la caracterul idealist al formei se 
sprijină doar pe sensul de desăvirşire sau de per- 
fectiune a expresiei. Acest înteles intră organic în 
compunerea notiunii de idealitate sau de frumu- 
sete formală deplină a configurației plastice. 
Rezultă că expresia de idealitate a formei 
denumire pentru ceea ce 
considerăm noi că este actul de desăvirşire a limba- 


reprezintă o alta 


jului configurativ. Dimpotrivă, expresionismul in- 
dică drumul către lipsa de formă sau opozitia fata 
de orice încercare de împlinire ideală a configu- 
raļiei plastice şi a semnelor ce decurg din aceasta. 
Important devine aici un fapt subliniat cu insis- 
lentă de Hofmann. Sintem parcă obligați să admitem 
că, în timp ce expresionismul are un pronuntat 
caracter vital, idealismul trimite către zone înde- 
părtate de ceea ce e piu st către nevoia de suspen- 
dare a stărilor instinctive şi de agitaţie la nivelul 
actului creator. În schimb, în alternativa idealistă 
a stilului artistic, s-ar lăsa libere căile către o 
emancipare a valorilor de continut si spre o clară 
ierarhizare a turor entităților axiale ce intra în 
substanta mai adincă a compunerii plastice corect 
definite. 

\junşi aici sintem in măsură de a pune in 
lumină cel de al treilea principiu caracteristic al 
vindirii estetice a lui Hofmann. De aceasta dată 
este vorba de opozitia existentă între „marea ab- 
stractie şi „marele realism“. In vederile lui Hof 
mann, atit atitudinea abstractizantă, cit si cea rea 


listă îşi au temeiurile in concepţiile estetice tradi- 
tionale. Autorul descoperă aceasta polaritate in Evul 
Mediu şi în vremea Renașterii. Cea mat exactă 
delimitare o găseşte însă in gindirea lui Goethe. 
Este ştiut că, pentru marele părinte spiritual al 
lui Faust, nivelurile artistice ale stilului (şi anume, 
sublim, mediu si simplu) conduc la instaurarea 
poziției antinomice dintre imitație şi stil. În acest 
sens „stilul“ ar reprezenta forma subtilă a abstrac- 
tiei şi a idealizării. Dimpotrivă, imitatia ar con- 
semna starea de reproducere a realului. S-ar putea 
conchide, urmărind analiza lui Hofmann referi- 
toare la arta Renașterii (respectiv Carpaccio, Bron- 
zino, Tintoretto), că lipsa de imitație zdruncind 
fundamentele abstracţiei. La rindul ei, carenţa de 
elemente abstracte, la nivelul stilului, privează imi- 
tatia, de factură tradițională, de atributul ei defi- 
nitoriu artistic. In orice caz, pentru Hofmann, 
„marea abstraţie“ şi „marele realism“ devin, pentru 
prima oară, egale in rang, în concepția lui Kan- 
dinsky. Ceea ce se explică prin faptul că, la Kan- 
dinsky, orice obiect se transformă într-un semn. 
lar semnul poate fi, în consecinţă, imitat. Pind 
la urmă, întreaga artă modernă se polarizează, adop- 
tind fie dimensiunea stilului — în perspectiva „marii 
abstracții“ — fie însuşirile imitatiei — în optica 
„marelui realism“. Pe un plan median se situ- 
ează — ca si în arta Renaşterii (Bronzino) sau 
- „maniera“. Aceasta repre- 
Hofmann — şi 
un fel de 
siluație amalgamată, dobindită prin confruntarea 
virtutilor imitatiei cu acelea ale stilului. Este indis- 


în secolele următoare 
zintă, potrivit 
anume, iarăşi în spiritul lui Goethe 


convingerilor lui 


cutabil că în întreg cuprinsul acestei analize, noţi- 
unea de stil capătă o interpretare aparte. O ase- 
menea interpretare trebuie avulă mereu în vedere, 
atunci cînd urmărim argumentele autorului cu pri- 
vire la abstractie si la stadiul de imitare a naturii 
în zonele artei. Deducem din aceste observaţii, că, 
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în vederile lui Hofmann, in vreme ce stilul se orien- 
tează călre atingerea unui înalt grad de rigoare 
formală în planul expresiei, unilatia vizează pro- 
cesul de „obiectualizare“ estetică. Ceva mai mult, 
„stilul“ este disponibil, în oplica aulorului, pentru 
a restitui valorile simbolice intensive — asadar ade 
păratele situatii simbolice, care-şi întemeiază pro- 
priul lor spaţiu de semnificații — în timp ce imi- 
tatia se îndreaptă către lumea simbolurilor privită 
în sens larg, ca un univers al sugestiilor extensive. 
Desigur, în spiritualilatea medievală asemenea deli- 
milări nu-şi aveau rostul. Potrivit concepției evului 
de mijloc, arta era, în acelaşi timp, meșteșug si 
cunoaștere universală. Arta modernă, în schimb, nu 
mai poale realiza, în perspectiva gîndirii lui Hof- 
mann, o astfel de sinteză. Drept urmare, ea ar 
trebui să devină din ce în ce mai limpede o forma 
de întoarcere de la actul de imitatie către simbol 
(v. subeapilolul Recapitulare, situat înainte de a 
ve trece la cercetarea unor probleme ale artei din 
vecolul al 19 lea). 

Desprindem că raportul de opozitie dintre carac- 
lerul desavirstt al formei si lipsa de formă (res- 
peeliv, ordinea st haosul) și relația contradictori 
dintre stil şi imitație (adică „marea abstracție si 
„marele realism ) constituie antinomiile fundamen- 
lule ce caracterizează estetic substanța ultimă a 
artei moderne. Am putea aduce la această imagine 
de ansamblu a artei contemporane citeva observatii 
de principiu. În primul rind am putea susţine 
că acest sistem de opoziții este putin cam îngust. 
Intregul artei moderne nu credem că se explică 
numai prin re latia de abstractie sau de obtectua- 
lizare, după cum el nu se elucidează efectiv doar 
în funcție de legătura disjunclivă existentă între 
haos st ordine. Totodată s-ar putea demonstra că 
viziunea expresionistă nu este, în chip exclusiv, 
vitalistd, în vreme ce perspectiva stilistică ideali- 
zantă se trădează a fi, prin excelenţă, înstrăinată 


de viaţă. Aceasta cu atit mai mult, cu cit abstractia 
geometrică modernă se raportează din ce in ce mai 
evident si adeseori tonic, către alte zone ale exis- 
tentei reale, cum ar fi regiunile tehnologice, sferele 
urbane prin definitie si chiar domeniile industriale. 
Într-o asemenea perspectivă s-ar părea că autorul 
lucrării indirect tributar concepției lui 
Worringer. chiar dacă in intro- 
ductiva a studiului el caută, pe bună dreptate, să 
delimiteze sensul antinomiei de bază, proprii gin- 


ramine 


Aceasta, partea 


dirii marelui teoretician al „abstracției“ si al stării 
de „obiectivare sensibilă”. 

Totuşi modul lui Hofmann de a pune problema 
ne apare a fi, in cele mai multe privințe, magis- 
tral. Autorul nu se rezumă la un act simplu, sub 
raport teoretic şi critic, de ilustrare si descriere 
elementară, la nivel fenomenologie, a procesului pus 
în discuţie. Analiza lui pătrunde în adincime și 
caută să aducă la lumină esentele şi fundamentele 
pe care se clădeşte sistemul de fapte amintite. Si 
trebuie să relevăm că, îndeplinind un atare demers, 
scopurile ginditorulut sint în cea mai mare parte 
atinse si încă in chip impresionant. 

Observăm acest lucru in clipa în care, referindu- 
ne la cel de al patrulea principiu al concepției 
sale — şi anume, la teza, potrivit căreia, fenomenul 
estetic contemporan presupune şi un efort continuu 
de „introducere a artei în noi“, aşadar la nivelul 
esenței spiritului uman — ajungem la unele con- 
cluzii edificatoare. Pentru Werner Hofmann arta 
tradițională a semnifica întotdeauna o situație 
obiectivă, în care sensibilitatea umană a intenţionat 
să se transpună, pentru a o înţelege şi a o trăi 
efectiv în alcătuirea ei intimă. Acest gen de „obiec- 
tivare sensibilă“ nu reprezintă, în optica lui Hof- 
mann, ceva întru totul asemănător cu ceea ce Wor- 
ringer numea starea de Einfiihlung. „Obiectivarea 
sensibilă“ constituia, potrivit doctrinei lui Worringer 
numai una dintre alternativele principiare ale 
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atitudinii estetice. Momentul opus al acestei ten- 
dinte — valabil deasemeni în cuprinsul universului 
artei — era definit prin ideea impulsului către 
abstractizare. Conform gîndirii lui Hofmann lucru- 
rile nu se petrec în acelaşi mod. Drept urmare, 
întreaga artă tradițională reprezintă, pentru ginditor, 
un reper obiectiv ce trebuie înţeles si luat în posesie. 
Dimpotrivă, opera de arta modernă devine o ente- 
lechie formală, care pătrunde enigmatic în noi, 
reconfigurindu-ne sensibilitatea şi puterea de ju- 
ilecaiă. 

Tema „introducerii operei de artă“ in noi se 
leagă, în chip elocvent, de un al cincilea principiu 
al viziunii generale a autorului. Precizăm 
astfel de ordine a principiilor are, în vederile noas- 
tre, un caracter strict conventional. Prin urmare, 
în functie de această nouă teză, rezultă că, faţă 
de atributul de „eternitate“ al operei artistice tradi- 
ionale, obiectul din ce în 
ce mai mult si mai deliberat, o problemă de anga- 


că o 


estetie modern devine, 


jare socială şi de participare la zonele de concre- 
titudine ale pietii contemporane. Aceasta ar însemna 
că, în vreme ce arta lreculului este, prin definiţie, 
o modalitate de exprimare estetică, arta contempo- 
rană tinde să apară, din ce in ce mai evident, 
ca o construcție formală non-eslelică. Autorul inre- 
gistreaza în această ordine de idei, tendința de 
estetizare, nu a muzeelor, ci a oraşelor si a stră- 
zilor (v. subeapitolul Formele simbolice ale artei 
moderne ), 

Hofmann întelege desigur prin ideea de artă 
estetică acea stare a obiectului artistic care decurge 
exclusiv din conținuturile formale ale acestuia. In 
mod contrar, starea angajată a operei de artă s-ar 
explica, în fond, prin condiţiile ei de geneză. Ea 
s-ar determina așadar prin elementele de factură 
extraestetică ce pătrund în substanța discretă a 
obiectului artistic. semnificativ, într-o 
asemenea ordine de idei, e împrejurarea, semnalată 


Ceea ce e 


corect de Hofmann, potrivit căreia obiectul de artă, 
astfel născut, nu rezultă, în lumea occidentală, 
dintr-o comandă socială de factură obişnuită sau 
tradiţională, ci din nevoia de comentariu si de 
discuţie asupra artei. În consecinţă, faptul critic 
este acela care determină, în linii generale, naşterea 
şi schimbarea artei. Un alare fapt apare deci cu 
fiind mai puternic, în zilele noastre, decit factorii 
de comandă socială propriu-zisă şi de folosire efi- 
cientă a operei artistice. 

Aceasta ne conduce la obligaţia de a consemna 
ultimul 
a docirinei estetice a lui Hofmann. 


cel de al şaselea 
opinia noastră - 


principiu — gst după 
Conform acestei noi prerogative a spiritului artistic 
contemporan decurge că opera nu se mai crează 
în sine şi pentru sine, ci în raporl cu un anumit 
„spațiu de rezonanţă“. Artistul vizează limpede 
acest mediu de vibraţie critică st intenționează să 
elaboreze un obiect pentru analiză şi problematizare. 
Totodată el urmăreşte să participe efectiv la o 
atare discutie si la actele de meditatie estetică ce 
urmează intotdeauna clipei de naştere a operei 
artistice. 

În baza acestor ultime principii enumerate, Hof- 
mann desprinde 0 serie de constatări ce ilustrează 
caracterul contradictoriu al spiritului artistic con- 
temporan. Pe de-o parte, destinul artei moderne 
din cea de a doua parle a secolului nostru, îi pare 
autorului ca fiind inceri. Trecerea de la tabloul 
de arlă la produsul estetic ar putea fi, potrivit 
vederilor sale, un progres. Dar această treaplă a 
evoluției artistice este însoțită, în convingerile lui 
Hofmann, de prea multe declaratii relorice, de 
multiple clişee de prost gust, de reclamă si de o 
sumedenie de adevărate deşeuri. S-ar părea că 
soluția reală, in fata unei atari alternative, ar 
consta într-un fel de act de autentică întoarcere. 
Pe de altă parte tendința de estetizare suplimentară 
a vieții cotidiene şi a mediului îi apare teoreti- 
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cianului ca un anunț al posibilităţilor artei totale 
de a redobindi valorile „stilului“. Implicit pan- 
simbolismul operelor cu multiple semnificaţii, ce 
rezultă din tendinţele de obiectualizare estetică — 
tendinţe care creația lui Marcel 
Duchamp, pentru a se dezvolta ulterior în chip 
manifest — va fi probabil in măsură să demonstreze 
că arta actuală, ca studiu al facerii, poate să se 
substituie artei întemeiate pe copierea obiectelor 
naturii şi a faptelor vieţii umane. În această pri- 
vinta, alternativa rămîne deschisă. Iar drumurile 
ce urmează a fi străbătute au încă multe porțiuni 
neclare şi multe zone de netezit. 

Cam acestea ar fi tezele fundamentale după care 


izvorăsc din 


se călăuzeşte autorul în structurarea operei sale. 
Dincolo de aceste motive doctrinare de bază, cartea 
lui Hofmann se impune însă - 
şi prin aspectul sistematic al 
linii mari, putem 


asa cum aratam 
încă la început 
compunerii ei interioare. In 
spune că, sub raportul desfăşurării in trepte suc- 
cesive a examenului critic, lucrarea conţine cîteva 
stadii esențiale ale demersului teoretic de ansamblu. 

În acest sens, ginditorul enunţă din primul ca- 
pitol al studiului său că arta modernă a debutul 
prin trei declaraţii de principiu. Intră aici în dis- 
cutie temele estetice propuse de Picasso, Kandinsky 
și Mondrian. 

Pe o treaptă secundă a analizei sale — şi intor- 
Hofmann cercetează 
semnificaţiile privitoare la destinul artei moderne, 
continule în operele celor „patru părinţi“ ai tipului 
veneral de creație estetică specifică lumii contem- 
porane. În acest context criticul evaluează, in sub- 
stratul lor mai profund, sensurile operelor lui 
Georges Seurat, Paul Gauguin, Vincent Van Gogh 
si Paul Cézanne (v. amplul capitol intitulat Cei 
patru patres ai secolului 20). 

Arta lui Seurat este privită de autor ca un anunț 
al modernității artistice în măsura în care ea se 


cindu-se oarecum în timp 


opune gîndirii impresioniste. În alternativa stilului 
impresionist precumpănea in asemenea grad haosul 
realității înecale in lumină, incit tehnica picturală 
nu mai avea timp sd se preocupe si de universul 
lumii interioare. Seurat, în schimb, ist orientează 
atenția, în chip dominant, către regiunile interto- 
rilății, căulind să descifreze sentimentele umane st 
fondul mai adine al propriei sale trăiri lăunirice. 
În acest înţeles el realizează, la nivelul punctului 
obținut prin culoare, un fel de sinteză superioară 
între lumină st ordine, răspunzând astfel ndzuintet 
către haos a impresionistilor printr-o nevoie sus- 
tinuld de restituire a ordinei echilibrate prezente 
în sfera existentei reale. 

Aceeaşi predispozitie mărturisitä pentru ilustrarea 
realității interioare umane o ghicim si în creatia 
lui Gauguin. Acesta tinde să abolească starea de 
neliniste perceptivă, ce subzistă în lucrările impre 
sioniste, peniru a introduce, în locul dezordini 
senzoriale şi a dinamismului nestăpinit al luminii, 
pacea sufletească a făpturii si imobilitatea austeră 
a figurii omenești. Aceasta, spre a se putea introna 
spiritul de asceză arhaizantă ce va străbate cu stă 
ruință țesătura subtilă a majorității lucrărilor pic- 
torului. 

La rîndul ei, arta lui Van Gogh constituie in 
esență un imbold spre exagerare. Se prevesteste, 
în acest mod, drumul ulterior pe care va merge 
expresionismul şi se deschide calea pentru analiza 
lăuntrică a faptelor dinamice şi contorsionate ale 
naturii. 

În schimb, Cézanne vine în compozitiile sale cu 
o inclinatie remarcabilă pentru scriitura ordonală 
şi peniru descoperirea adevărurilor permanente din 
noianul de atribute, plin de exagerări, al lumii 
obiective. 

În aceasld situalie, peoa treia treaplă a deve 
nirti istorice — dar şi a compoziţiei cărții lui 


Hofmann — se conturează ulterior personalitățile 
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ce vor putea fi numile, pe drept cuvint, precur- 
sorii imedtati ai artei moderne ca atare. După ce 
într-o zonă intermediară a artei începutului de 
secol terenul modernităţii este pregătit de gustul 


nou pentru caricatură, de marea dezvoltare a expre- 
sionismului (st, mat cu seamă, de expansiunea 
mişcării Die Brücke) precum şi de cubism şi 
futurism, aceste personalități vin spre a schița, în 
sensuri deosebite, trei direcţii esențiale ale evoluției 
artei moderne propriu zise. Este vorba, desigur, de 
Kandinsky, Mondrian şi Marcel Duchamp. 
Opera fundamentală a lui Kandinsky reprezintă 
în fond un elogiu adus, în artă lipsei de formă. 
Pentru a convinge însă publicul de autenticitatea 
vestului de căutare a haosului expresiv, piciorul 
face apel la ideea de inconștient. Hofmann are 
însă dreptate atunci cînd susține că, desi Kandinsky 
declară că „inconstientul îi conduce mina“, atunci 
cind se pune în discuţie adevărata finalizare a 
operei artistice, el intervine cu o putere de analiză 
rațională şi conștientă demnă de subliniat. 
Viziunea lui Mondrian este însă de altă factură. 
|cesta instaurează, în substanța picturii sale și 
anume, într-o optică strict abstractă, o frumuseţe 
a relațiilor si a proportionalitatit pur idealizate. 
Vondrian pornește totuşi de la obiectul real, pe 
care îl shilizează calculat st îl epurează, pind ce 
pielorul ajunge la cea mai simplă expresie lineară 
a alcătuirii faptului din natură. Evident, mergind 
pe acest drum, Mondrian va realiza o unificare, 
in sens neoplatonician, a interiorilăţii artistice cu 
exterioritatea senzorială. Ceea ce va face ca limitele 
de demarcație dintre planul percepției și acela al 
spiritualității să dispară pe negindite. Totodată 
Wondrian se dovedeşte a fi, potrivit credinței lui 
Hofmann, un anti-estetizant. Aceasta, în măsura 
în care pictorul nu propune obiecte pentru muzeu, 
ci lucruri elementare, aflate la indemina oricui 


si pe deplin „folositoare“, Este desigur discutabil 


acest înţeles acordat ideii de stare anti-esteticd. 
Dar nu un asemenea lucru ne preocupă aici. Ceea 
ce reținem, e doar faptul că Mondrian a fost într- 
adevăr capabil ca, în virtutea stilizării primare 
a obiectelor create de el, să contribuie în cadrul 
devenirii ulterioare a artei la dezvoltarea arhitec- 
turii moderne, a scenografiei geometrizate si chiar 
a design-ului. 

În ceea ce priveşte creaţia lui Marcel Duchamp 
trebuie să semnalăm că lucrurile stau cu totul 
altfel. În vederile lui Hofmann aparenţa lucrurilor 
este frumoasă, atit pentru Duchamp, cît şi potrivit 
concepției lui Mondrian. Dar copierea artistică 
şi căutală a acestei aparente începe să devină nein- 
țeleaptă. Drept urmare, Marcel Duchamp se arată 
dispus să izoleze obiecte „gata făcute“ (ready- 
mades), pe care artistul urmează să le prezinte, 
în chip nemijlocit, spre a promova astfel o situaţie 
de infiltrare intelectuală în substratul mai ascuns 
al conștiinței neformulate. Deducem, în spiritul 
convingerilor lui Hofmann, că, pe această cale, 
Duchamp înstrăinează obiectul confecționat in pre- 
alabil, deplasindu-l din poziţia lui originară şi 
din cuprinsul legăturilor sale naturale, peniru a-l 
strecura în planul unei conștiințe deconcertate si 
apte de a fi modelată. Ca o consecință a acestei 
mișcări, cu sens de înstrăinare pe plan obiectiv, 
s-ar dobindi — asa cum se petrec lucrurile în teoria 
logică a lui Wittgenstein — un fel de polivalenţă 
semantică a faptelor supuse actului de transfer. 
Obiectul are deci o semnificaţie iniţială (,,uscdtorul 
pentru sticle“ poate îndeplini un atare rol practic 
în domeniu casnic) dar el este în stare, prin actul 
de deplasare estetică, să includă si o sugestie nouă. 
Acum el devine un obiect problematic al vizualităţii. 
dezinteresate sub raport functional. Obiectului de 
consum i se conferă astfel o aură neașteptată. Dar 
aceasta nu se întimplă cu rostul de a elogia uni- 


cersul lucrurilor de uz comun. In fond, Duchamp 4g 


crează un adevărat realism emblematic. Iar înţelesul 
acestui orizont al emblemelor este doar acela de a 
sublinia însingurarea omului, într-o lume tehno- 
logică ireconciliabilă cu spiritualitatea fiinţei şi 
împovărată de incoerente pe plan spiritual. 
Aflat in acest stadiu al examenului său critic 
autorului nu-i mai rămîne decit să treacă in revistă 
pezele teoretice ale constructivismului rus, amplul 
fenomen Bauhaus, mişcarea „dada“ şi concepția 
grupării De Stijl. Acum, Hofmann pare să ne 
dea de înţeles că a închis un anumit ciclu. Pe o 
treaptă ulterioară şi mai înaltă el ne va înfățișa 
marele moment de sinteză și de profunzime neres- 
trictivă al artei moderne. Este vorba de opera lui 
Paul Klee. Dealtfel, dacă analizezi mai atent sub- 
stratul cărții lui Hofmann, ai impresia că întregul 
studiu este astfel elaborat, încît el să conducă nemij- 
locit la acel stadiu, unde autorul poate să aducă 
o laudă supremă şi neîngrădită în canoanele criticii 
obişnuite, creației geniale a lui Klee. Înfăţişată 
ca o elapă a unei uimitoare unificări a tendinţelor 
contradictorii din sistemul artei contemporane, opera 
acestuia este comparală, mai intii, cu aceea a lui 
Picasso. Pentru Hofmann, atit Klee, cit şi Picasso 
pot fi consideraţi, într-un anumit sens, ca fiind 
nestatornict. Dar nestatornicia lui Picasso decurge 
din alte cauze şi se edifică pe alte temeiuri. În 
această ordine de idei se poate afirma, pe drept 
cuvint, că arta lui Picasso violentează trecutul, 
pentru a-l „prelua si conserva“. Deci creaţia lui 
Picasso n-ar reprezenta decit o formulare nouă 
a tradiţiei, pe „linia dialecticti Renaşterii“. Marele 
pictor tberic se încadrează, prin urmare, în orizontul 
de gindire antropocentrica de factură meditera- 
neand. Neliniştea si nestalornicia lui Picasso apar 
in clipa în care artistul îşi dă seama de situația 
grea și conflictuală a spiritului estetic contemporan. 
El presimte tensiunile existente între obiect şi su- 


19 biect, între percepție şi invenţie sau între real şi 


ideal si, drept urmare, se tulbură.. Apoi adoptă 
soluția patosului eroic. Dar, minat de nelinistea 
care il cuprinde, pictorul porneste totusi de la ceva. 
Acest ceva este un „fragment de realitate“ la care 
adaugă o idee sau un desen interior. După aceea, 
artistul distruge totul, pentru a obține, pind la 
urmă, o configuraţie mare dar în esenţă artifi- 
cială, deoarece forma în speţă caută, cu orice pret, 
grandoarea şi starea de nimicire substanțială a 
unei arte preexistente. 

Dimpotrivă, Klee nu se hrănește din prelucrarea 
și din adincirea, cu sens de neantizare, a stilurilor 
Renaşterii. Nelinistea lui nu-și are originea în 
problematica legată de dimensiunile corporale si 
de tematica „axelor spațiale“ (v. continuum-ul 
spatio-corporal al lui Giotto ). În sfirsit, Klee însuși 
porneşte de la ceva. Dar acest început e propria 
sa dramă lăuntrică. lar tensiunea interioară nu 
se rezolvă în sferele patosului, ci în plan herme- 
neutic sau în ceea ce artistul a numit drumul cunos- 
terii prin colindare; așadar, călătoria „în tara 
cunoașterii mai bune“ pentru a înţelege și a dezvălui 
orizontul posibil al întregii lumi. 

Spre a îndeplini mai bine actul acestei mirabile 
călătorii, Klee ist stabileşte o bază solidă de plecare. 
Aceasta e constituită din elementele premorfe 
ale gramaticii sale formale (punct, linie şi cu- 
loare). Entităţile sintactice de un asemenea fel 
sint însă legate între ele pentru a alcătui, la nivelul 
semnificatiilor, un adevărat repertoriu simbolic 
(punctul — mort; linia — fapta mobilă ; linia în- 
treruptă — popasul ; linia articulată — popasul re- 
petat; mişcarea ondulatorie — fluviul care ne im- 
piedică ; suprafața riglală — ogorul nearat; roata—se 
întorc oamenii acasă cu căruțele lor; mişcarea 
elicoidală — printre oameni se află un copil cu părul 
cirliontat ; linia de zig-zag — un fulger apare la ori- 
zont ; variația punctului — deasupra noastră sint 
încă stele; urmează culearea st apoi amintirile ete). 
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Rezultă că Paul Klee porneşte de la stadii pre- 
morfe, spre a ajunge la obiecte. Acestea sînt privite 
ca embleme (sau semne despre obiecte) fără ca 
printr-un act de transfer, de un asemenea gen, 
să se diminueze cumva substratul formal al semnelor 
inițiale. Caracterul emblematic al artei lui Klee 
îngăduie ca ansamblul conținuturilor formale să 
se unifice cu acela al conținuturilor obiectuale. 
\sifel, geometricul se acordă cu accidentalul, iar 
haosul se intrepdtrunde cu ordinea într-o viziune 
supraordonată. 

Pentru Hofmann o atare realizare înseamnă, pe 
bună dreptate, o situație artistică nouă, „a cărei 
importanță istorică nu poate fi încă suficient eva 
luată”. 

Plecind deci de la preobiectual, pentru a se ori- 
enta în directia realului, Klee face saltul din sferele 
haosului în zonele ordinii, fără a părăsi total nici 
implicațiile stării de haos şi nici factorii de ratio- 
nalitate ai imperiului ordinii. Artistul îmbină, in 
acest fel, calculul şi intimplarea, atitudinea clasică 
cu ceea romantică, intelectul cu intuitia, fiind, din 
acest punct de vedere, comparabil, în spiritul con- 
vingertlor lui Werner Hofmann, doar cu Leonardo 
da Vinci. 

Conchidem că pe drumul său emblematic, Paul 
Klee integrează, într-o ordine supremă si tainică, 
o întreagă lume. Iar acest univers plastic nou de- 
curge parcă — așa cum relevă cu indreptatire 
aulorul lucrării — din teza lui Goethe referitoare 
lu devenirea mirifică a universului. vegetal, dintr-o 
plantă originară. 

Ultimele trei subcapitole ale lucrării sînt consa- 
crale de autor analizei schitate a situaţiei artistice 
a Occidentului după cel de al doilea război mondial. 
În ciuda obiectiilor avizate ale teoreticianului in 
cimpul artei actuale (precizăm că studiul lui Hof- 
mann a apărul, în limba germană, în anul 1966), 
avem senzaţia că o serie de aspecte ale problemei 


sînt numai sugerate sau abolite cu bună ştiinţă 
(a se vedea tema artei cinetice destul de acută în 
anul editării cărții sau motivele incipiente ale 
conceptualismului ). Dar o asemenea observație 
colaterală nu știrbeşte cu nimic valoarea exemplară 
a acestei lucrări. În fond, cartea lui Werner Hof- 
mann intitulată Fundamentele artei moderne 
trebuie privită corect ca o magistrală și admirabilă 
analiză a primei virste a artei moderne (aşadar 
a epocii cuprinse între sfirşitul secolului al 19-lea 
şi mijlocul secolului 20). lar sensul ei devine 
acum limpede. Studiul încearcă, cu un remarcabil 
succes, să descifreze efectiv temeiurile pe care s-a 
edificat arta modernă în general. 

Privind problema dintr-un asemenea unghi de 
vedere, noi considerăm apariția lucrării lui Werner 
Hofmann, în traducere românească, ca un adevărat 
eveniment cultural. În măsura în care apreciem 
că nu se poate întreprinde astăzi o cercetare seri- 
oasă a temelor de bază ale arlei contemporane, 
fără a se tine seama de opiniile lucide ale lui Hof- 
mann (indiferent de faptul dacă se adoptă global 
asemenea convingeri sau dacă unele supozitii ale 
autorului sînt privite cu rezerve şi cu un ascutit 
spirit critic) rezultă că textul ce vede acum lumina 
tiparului şi care e unic în felul lui, poate deveni 
un instrument sigur si de mare valoare intelectuală 
pentru specialist şi un reper explicativ pentru 
publicul larg, iubitor de cultură. 

Toate acestea se bizuie st pe faptul că - 
cum se exprima cîndva Goethe — şi cartea lui 


- aşa 


Hofmann poate fi privită ca o săminţă originară 
din care este posibil să se nască, treptat, alte vi- 
ziuni teoretice ulterioare. 


TITUS MOCANU 
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INTRODUCERE 


Întrebarea referitoare la artă a fost inmormintata 
in biblioteci. Dacă ne-o punem astăzi din nou, 
e bine să facem acest lucru cu un oarecare scep- 
ticism. Conceptul de „artă“ ar trebui ferit atit 
de o utilizare excesivă, cit şi de  idolatrizare. 
\ceasla deoarece conţinutul unui atare concept 
e format din operele de artă, admise într-o astfel 
de relaţie pe baza opțiunii unui anumit cere de 
contemplatori sau de consumatori. Picturile ru- 
pestre sînt, artă într-o altă acceptie a cuvintului 
decit creaţiile din muzeele si expoziţiile noastre. 
Dar nici „voința de artă“ a zilelor noastre nu 
este unitară si mulţi dintre aceia care con- 
linuă să producă tablouri si sculpturi pun 
astăzi la îndoială noțiunea de „artă estetică“ 
(Schiller). 

Nu avem, cu privire la artă, decit o cunoaștere 
bazată pe experienţă, pe care ne-o lărgim zilnic. 
Această cunoaştere, alcătuită din multe straturi 
in timp si spaţiu, a fost dobindită prin faptul 
că întrebarea privitoare la artă, la esenţa şi cu- 
prinsul ei, a fost repusă întotdeauna în discutie. 
lată ce e caracteristic pentru relaţiile noastre 
cu opera de artă. Asemenea relaţii rezultă din 
faptul că opera de artă a fost pusă la îndoială. 
Trebuie să acceptăm o astfel de situaţie și să 
concepem spaţiul de rezonanţă spirituală al operei 
de artă pe această bază. 


E drept că epoca noastră trebuie privită din 
punct de vedere istoric in devenirea ei. În ultimă 
instanță însă, ea trebuie interpretată pe baza 
„formelor simbolice“ care-i sint specifice. În 
accepţia pe care i-o dăm în această carte, termenul 
de „modern“ nu vizează acea modernitate pe care 
o slujeşte moda, nu noutatea de ultimă oră, care 
trebuie să se zbată în fiecare clipă pentru ca 
să i se recunoască originalitatea, ci acea proble- 
matică spirituală specifică, cu care e confruntat 
artistul modern. Nu vom susţine aici teza conform 
căreia arta modernă este mai greu accesibilă şi 
deci mai problematică decit cea veche, ci doar 
faptul că arta modernă a devenit pentru ea însăși o 
problemă. Termenul de „modern“ vizează deci 
mai puţin un anumit domeniu formal; ci mai 
curind climatul și condiționările sociale în care 
e implicat artistul epocii noastre. „Modernitatea“ 
nu este o stare de fapt univocă, adusă la unison. 
Cuvîntul se referă în aceeaşi măsură la fenomenul 
lipsei de comandă socială ca gi la situația de 
intrecere, pe care o favorizează piaţa artistică 
(expoziţiile, comerţul și critica de artă); el se 
referă pe de-o parte la imperativul etic al necon- 
ditionarii şi al adevărului lăuntric al artei, pe 
de altă parte la etectele de semnal, conștient 
urmărite, ale provocării (scandalului) şi ale experi- 
mentului. În ultimă instanţă, termenul se aplică 
nu numai voinţei de artă, producătoare de picturi 
şi sculpturi, ci şi contrariului acesteia, adică 
acelei voințe care urmărește producerea de non- 
artă sau anti-artă. De aceea noi nu ne mai putem 
mulţumi astăzi cu un raport istoric de analiză 
formală şi structurală, care înșiră evenimentele 
şi caută să convingă cititorul de caracterul logic 
al succesiunii lor. Va trebui, dimpotrivă, să avem 
in vedere motivările multiple si adeseori contra- 
dictorii, care determină în secolul nostru acţiunea 
creatoare. Conceptul atotcuprinzător de „artă“ 
se va arăta a fi, în aceste împrejurări, un mijloc 
de comunicare echivoc, dar din păcate inevitabil. 
Pentru a preintimpina unele neînțelegeri, vom 
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pune cuvintul artă în ghilimele ori de cite ori 
va fi vorba despre cazurile in care se ating sau 
se depăşesc anumite limite. Aceasta nu inseamnă 
o ironizare a artei, dar nici o supraapreciere 
ii „artel” 


Pentru a putea introduce cititorul în arta, pe 
care noi o numim modernă, această lucrare trebuie 
să caute înlăturarea erorilor care mai limitează 
si astăzi gustul publicului larg. Platforma pe 
cure vizitatorii expozițiilor şi muzeelor noastre 
e intilnesc, plini de ei înşişi, cu arta, este ingra- 
dită si astăzi de dezideratele pe care le-a furnizat 
discutarea problemelor de estetică în secolul 
ul 18-lea, Aceste reprezentări și-au pierdut de 
alunci ascutimea intelectuală. Problematica ce 

a dezbătut în epoca luminilor la cel mai înalt 
nivel şi a preocupat spiritele de prim rang ale 
epocii, a pierdut curind elanul umanist-utopic 
al antodeterminării şi a decăzut, amorfă și per- 
vertită, la nivelul unei estetici a trivialităţii. 
\ceastă estetică se manifestă pretentios, cultivind 
n acelaşi timp comoditatea lipsei de idei. Fru- 
mosul deziderat al „educaţiei estetice a omului” 
prin artă a degenerat în contrariul grotesc al 
acestui principiu: arta trebuie să slujească la 
disciplinarea politică si cetăţenească în sistemele 
democratice şi la menţinerea ordinei publice. 
Maestrul „artei conducerii“ îl tutelează pe maes- 
irul „artelor frumoase“, abuzind de acesta pentru 
ıtingerea scopurilor sale. 

Este necesar să urmărim citeva dintre prin- 
cipiile teoriei noastre culturale in decăderea lor 
pre trivialitate. Atunci cînd, bunăoară, Sulzer 
considera că rostul artelor este de a „putea im- 
planta inclinaţii dominante ordonate, care deter- 
mină caracterul moral al omului și valoarea sa 
morală“, el nu se gindea să supună arta votului 
acelei majorităţi compacte, al cărei criteriu este 


mediocritatea. În vederile lui, demersul artistic 


urma să capete semnificație pedagogică. Arta 
trebuia să fie menită de a cuceri toate inimile 
si de a contribui la o înţelegere frateasca între 
oameni. Ea devine un factor socializator de prim 
rang. La rindul său, Schiller a pus eloeventa sa 
cuceritoare în slujba acestui deziderat: „Orice 
îmbunătăţire în domeniul politie trebuie să por- 
nească de la înobilarea caracterului.“ Pentru 
aceasta este necesar să existe un instrument și 
anume arta. Totuşi maestrul „artelor frumoase 
colaborează cu cel din domeniul politic. Rezultatul 
este „statul estetic“, în cuprinsul căruia frumosul 
reprezintă garanţia sociabilităţii. „Dacă trebu- 
intele sale il împing pe om către societate și 
raţiunea ii implantează principiile sociabilităţii, 
singură frumuseţea este aceea prin care el poate 
dobindi un caracter sociabil. Doar gustul aduce 
armonie în societate...“ Arta nu servește însă 
numai la sociabilizare, ea îi acordă omului ceea 
ce îi este refuzat de ierarhia socială: egalitatea. 
„În statul estetice oricine, chiar și cel ce slujeşte 
drept unealtă, este un cetățean liber, iar raţiunea, 
care supune cu forla masele răbdătoare scopu 
rilor sale, trebuie aici să le ceară consimţămintul. 
Aici deci, în imperiul aparenţei estetice, se reali 
zează idealul egalităţii, pe care visătorul ar dori 
atit de mult să-l vadă îndeplinit si în esenţă; 
şi dacă este adevărat că tonalitatea frumoasă 
se maturizează mai devreme si mai deplin in 
preajma tronului, ar trebui să recunoaştem şi 
aici împrejurarea favorabilă, care pare de multe 
ori să îngrădească omul în existența sa reală, 
numai pentru a-l împinge într-o lume a ideali- 
tății.“ 

Aceste idealuri înalte vor constitui mai tirziu 
sursa judecăților infatuate ale filistinilor culturii. 
Deoarece aceştia sînt in toate privintele impo- 


triva schimbării — pentru că schimbarea tulbură 
liniștea, pune la îndoială ceea ce a fost confirmat 
şi raspindeste nesiguranţă — ei pretind ca arta 


proslăvească neabătut moralitatea, agreabilul, 
ceea ce e plăcut si inălțător din punctul de vedere 
al moravurilor. Pentru ei, arta se opreşte acolo 


unde li se cere efortul unei confruntări. Idealul 
clasic, ce marchează o culme, e preschimbat ast- 
fel cu timpul, prin nivelare, în cimpia banală 
a acelei „frumuseți“, care il iritase la timpul său 
pe tinărul Goethe. Filistinul cere accesibilitatea 
cea mai plată. Prezumtiva sa cunoştinţă cu 
privire la frumosul înalt şi neschimbător îl face 
să considere ca încheiată istoria artelor, al cărei 
produs final e socotit a fi „clasicul“. Epigonii 
uu felul lor propriu de a manipula această sleră 
valorică: ei o îngustează, o fac inofensivă și-și 
impodobese cu ea plăcerea apatică, care-i cere 
artistului „opere durabile, cu valabilitate gene- 
rală“, descoperind, pericolul anarhiei în orice 
abatere de la tradițional. Acesta este mo- 
livul pentru care burghezia conservatoare a 
ecolului al 19-lea s-a identificat in mod consec- 
vent doar cu acele curente artistice care erau 
marcate de un traditionalism timid. În artă, 
ca gi în politică, ea optează pentru statu quo. 
in felul acesta, omul cu mentalitatea conservatoare 
va utiliza opera de artă ca oglindire purificata 
a propriei sale existente sociale. Pentru el, arta 
este acoperirea estetică care îl convinge cu privire 
la motivaţia nobilă a idealurilor sale politice. 
\ceste idealuri sint: cumpatarea, liniștea în 
cetate şi credința de supus. 

\cestea sînt consecințele nefaste ale unificării 
dintre senzorial și moral pe care a proclamat-o 
ecolul al 18-lea. Transformată într-un instru- 
nent politie al sociabilizării armonice, arta tre- 
buie să se angajeze pe linia accesibilităţii gene- 
rule. Numai în felul acesta ea poate realiza idea- 
lul egalităţii. Cine vede deci în artă un factor 
de culturalizare democratică şi îi cere intii să 
amelioreze stările sociale, apoi să le stabilizeze, 
| pretinde în acelaşi timp să acţioneze în sfera 
cea mai largă, o dă pe mina oricui și 0 extra- 
deazi în cele din urmă păzitorilor ordinei, celor 
are veghează asupra bunei-cuviinţe, asupra mo- 

vurilor şi moralei politice. Dacă arta trebuie 
să-i privească pe toţi, ea va deveni o chestiune 


publică. Ea va trebui să ce ra, conform viziunii 
profetice a lui Schiller, „asentimentul maselor 
răbdătoare“. Oricine o poate judeca şi poate 
intreba ce foloase aduce societăţii. Contribua- 
bilul cere socoteală. 

Arta a trebuit să fie proclamată intii ca in- 
strument de culturalizare şi instanţă morală, 
în secolele 19 şi 20, să se incerce dă- 


inainte ca, 
dăcirea ei şi să se poată declara că anumite ma- 
nifestari nedorite de independență sint barbare, 
brutale, împotriva naturii şi 
tatea“ umană. Verdictul inaccesibilitatii nu ar 
fi fost pronunţat niciodată, dacă Aufkldrung-ul 
nu ar fi afirmat cu îndrăzneală că adevărata arta 

şi tocmai acesta ar fi criteriul distinctiv - 
se exprimă în limba vorbită de toţi, că numai 
operele contralăcute se pierd în întunericul spe- 
culației si al manierei. Din frumoasa viziune a 
lui Herder, potrivit căreia arta ar fi limbajul 
originar al omenirii, secolul al 19-lea şi-a insusit 
doar acea zonă a exprimării, care e accesibilă 
oricui fara efort. Straturile „hieroglilice“ ale 
limbajului au fost sacrificate în favoarea măsurii 
comune ; măsură s-a erijat 
poziția de singur idiom artistic admis. 


lezează „demni- 


această curind in 

Se poate observa aici felul în care comoditatea 
se preschimba în aroganță. Contemplatorul ri- 
gidizat de prejudecăţi se prevalează şi astăzi de o 
garanţie, pe care o datorează, de cele mai multe 
ori fără să ştie, unor filosofi optimişti din secolul 
al 18-lea. O epocă sociabilă prin trăsătura ei 
fundamentală, căuta în saloane si 
prin schimburi de scrisori, înțelegere, comuni- 


© epocă ce 


care şi unificare, nu-i putea recunoaşte nici ar- 
tistului şi nici operei sale rangul unei măreţii 
izolate. Sfirsitul epocii feudale a adus fara îndo- 
ială certitudinea că artistul nu mai este legat 
de comanditarul său clerical sau princiar, ofe- 
rindu-i-se însă un nou, uriaş cimp de acţiune: 
educarea omenirii fara deosebiri de rang şi de 
clasă. Povara acestei sarcini de neindeplinit a 
generat 


majoritatea pretențiilor pe care le ri- 


28 


Dacă arta e 


dică astăzi publicul în fata artei. E 
speciei 


datoare să se adreseze fără deosebire 
umane“, atunci ea trebuie să se exprime intr-un 
limbaj general accesibil. Acolo unde nu se rea- 
lizează concordanța dintre privitor și opera, 
vina nu poate fi decît a artistului, care a deviat 
de la calea simplităţii, a naturalului ȘI a frumo 
ului. Siguranta de sine cu care oricine emite 
astăzi sentințe in problema artei isi găseşte aco 
perirea in naivitatea filosofică a reprezentanţilor 
\ufkldrung-ulut ; aceştia invocau dietonul lui 
Cicero: „Datorită unui simț interior, toți oameni 
int în stare să deosebească, chiar şi fără cunoas 
terea regulilor, ce e bun și ce e rau în arta.” 
Isle lesne de înteles că cel ce îşi vede „Simțul 
comun“ înzestrat cu astfel de privilegii, va face 
uz de ele. lar dacă aceste prerogative ajung pe 
miinile unor oameni de felul celor care nici nu se 
vindese să pună întrebări, deoarece sint plini 
de certitudini doctrinare, judecata degenerează 
in prejudecată. Deciziile vor fi luate atunci în 
directia minimei rezistențe, întru „proslăvirea 
frumosului care nu supără pe nimeni și a formelor 
plăcute, a căror netezime dovedește virtuozitatea ; 
ele preamăresc hărnicia investită In opera de 
artă şi suspectează tot ce nu dă dovadă de grijă 
i eonstiinciozitate „Omul se 
opune cu duşmănie duhului sfint, acelui sanctus 
piritus, spiritului creator, creator spiritus. El 
doreste liniştea. Trăieşte fericit în poziția asi; 
rurată pe care i-au pregătit-o oamenii mari ai 
trecutului. Faptul că el trebuie să meargă mal 
departe, să-şi părăsească adăpostul sigur la care 


meșteşugărească. 


in sfirşit a ajuns, îi provoacă neplăcere şi de aceea 
ol îl urăşte pe omul-artist care vrea să inlocuiască 
concepţiile ce i-au devenit familiare prin altele 
noi (Adolf Loos). Cam aşa se prezintă judecata 
ilistică în faţa căreia muzeele noastre expun 
operele lui Rembrandt și Cézanne, ale lui Meister 
Bertram si Goya. Această poziţie primitivă și 
intr-un sens superficial „contemplativă“ ne dez 
luie o sărăcire a rezonantei culturale, de pro 


porţii inspăimintătoare. Am greşi însă dacă am 
pune această încremenire treptată şi dogmati- 
zarea simţirii artistice numai pe seama nespecia- 
listului. Acesta își găseşte părerile confirmate prin 
sentintele emise de o seamă de cunoscuţi istorici 
directori de muzee, conform 
arta s-ar fi oprit în anul 1800. 


de artă şi cărora 

Eșecul burgheziei culturale este evident. Sur 
prindem adevăratele proporţii ale acestui eşec, 
dacă descoperim trecut sub tăcere. 
Căci tot ce se prelua din ansamblul de idei al 
inaintagilor, era unilateral si in mod conştient 
ales in asa fel incil să ofere gindirii statice in 
condiţii de securitate un alibi elegant. Din acest 
motiv nu este acceptată nici o problematizare, 
dinamică, care ar putea trezi indoiala si incerti- 
tudinea, chiar daca ideea vine din partea unui 
autor cu renume. Astfel avertismentul lui Hume, 
cu privire la faptul că în domeniul artei nu pot 
exista reguli neschimbatoare trecut sub 
tăcere; nu este luată în seamă cerința lui Shaf- 
tesbury de a se căuta trăirea artistică in fata 
formei neterminate, în stadiu de devenire; desco- 
perirea de către Burke a spaţiilor de trăire ina- 
bordate ce se ascund în lipsa de reguli si în haotic 
este nesocotită; o idee a lui Herder tinind de 
dinamismul istoriei, anume cea conform căreia 
„eterna năzuinţă“ a omului reprezintă o mişcare 
dinspre ceea ce a trecut înspre viitor, este igno- 
rată. E citată cu plăcere generalizarea consilie- 
rului princiar Goethe cu privire la caracterul 
bolnavicios al romantismului gi la sănătatea cla- 
sicului (de pe urma căreia a mai profitat şi po- 
litica lui Hitler în problemele artei). Se evită în 
schimb aprofundarea unei propozitiuni tăioase a 
tinărului Goethe, care sună cu totul altfel: „Nu 
poate fi vorba decit despre artist, despre acela 


Ceea ce e 


este 


care nu cunoaşte nici o fericire a vieţii in afara 
artei sale. Dacă publicul ce cască gura isi poate 
da sau nu seama, după ce a terminat, de ce a 
căscat avea acest 


gura, ce importanță poate 


lucru 
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\ceastaé carte nu se adresează celor care „cască 
gura“, Ea presupune că cititorii sint din rîndul 
celora care se simt neplăcut impresionați de re- 
lorismul cultural infatuat, care caută în mod 
incer o explicaţie pentru acea nesiguranță a 
aprecierii care se manifesta de mai bine de 150 
de ant şi ale cărei obiecte se numesc Delacroix 
1 C.D. Friedrich, Marées şi Cézanne, Picasso și 
Kandinsky. Acestor cititori nu li se cere mai mult 
decit sa rişte confruntarea și să fie gata de a-și 
da ei înşişi socoteala cu privire la acele întrebări 
cure nu-l neliniştese pe cel ce cască pur şi simplu 
wura. 

Se naşte suspiciunea că o asemenea contemplare 
insolita de raționamente ar putea duce la inte 
leetnalizarea trăirii artistice. Schiller a surprins 
in mod just problematica celui care judecă cu 
privire la artă: „Pentru a reţine aparenţa fugi- 
vă, el trebuie să-i pună catusele regulii, trebuie 
frumosul trup, destăcindu-l în con- 
cepte şi să-i păstreze spiritul viu într-un uscat 


ñ-i sfişie 


chelet de cuvinte.“ Aici pare să se ivească o 
lilema, care îl confrunta pe orice comentator, 
in mod brutal, cu inutilitatea muncii sale: ori 


« dedă paralrazării lirice şi imnice, devenind 
deci ilustratorul dispensabil al unei admiratil, 
căreia „publicul“ trebuie să-i facă fata fără cu- 
vinte, ori stoarce in mod arbitrar din opera de 
extract de nevoie pentru 
undamentarea propriului său edificiu de idei. Ce 
„usi, poate avea deci o introducere, care nu vrea 

i îndeplinească menirea decit ad usum Del- 
phini 2 Probitatea intelectuală cere un răspuns 


mba acel eare are 


la această întrebare. Trebuie sa precizăm in ce 


ă valoarea unei „introduceri“ şi care sint 


imitele ei. Pentru a putea face aceasta, va trebui 
| amintim o serie de premise tinind de istoria 


vulturii. În plus, aceste consideraţii vor pune 


n lumină unele trăsături esenţiale ale artei 


arerne 


Ar fi greşit să credem că arta a devenit miste- 
rioasă și de neînțeles abia în ultimii cincizeci 
sau o sută cincizeci de ani. In perioada amintită 
însă, caracterul ei discutabil a căpătat rezonanţă 
publică; cu alte cuvinte, arta a devenit discu- 
tabilă și demnă de a fi luată în discuţie. Este 
vorba despre un proces care a fost declanșat 
de atitudinea schimbată, mai precis, de aştep- 
tările schimbate ale publicului. Încercarea de a 
face accesibilă inaccesibilitatea operei de artă, 
de a cuprinde neintelesul cu puterile raţiunii, 
ține de conștiința unei epoci tirzii. Această în- 
cercare presupune o imagine a lumii cu caracter 
rational, fata de care arta este împinsă într-o 
relaţie de tensiune. Aceasta se poate intimpla 
in două feluri: arta poate fi definită ca un caz 
particular al dialogului raţional cu lumea, sau 
e concepută, exact invers, ca fiind irationalul 
in sine. Aceştia ar fi, in mare, polii între care se 
situează, de la Renaștere încoace, interpretările. 
Dacă rationalizarea operei de artă — cam cum 
a fost cerută de realiştii secolului al 19-lea — 
aduce cu sine o amputare a substanţei creatoare, 
nu vom putea să ne ascundem nici faptul că 
încercarea de a abandona speculatiei irationa- 
lul, are ceva comun cu dilema suprarealistului, 
care vrea să aducă inconştientul în conştiinţă. 
Tentatiei de a domestici opera de artă prin in- 
telectualizare, nu-i va putea să reziste decit cel 
care este în permanență conștient de această 
împrejurare, cel care — pentru a discuta în 
termenii zilelor noastre — îşi dă seama de faptul 
că există configurații formale cu putere de con- 
juratie, care nu pierd nici in rezervatiile estetice 
ale muzeelor noastre nimic din magia lor; iar 
o gindire raţională nu poate avea acces decit 
la zona lor de suprafață. 

Situaţia a fost mai simplă inainte de inteme- 
ierea științifică a operei de artă. Probabil că 
omul era atunci mereu conștient de faptul că 
operele de artă creează o sferă a inabordabilului; 
de-abia iniţierea cu caracter științific si comen- 
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de a învige această distanţă. Cum altfel ne-am 
pulea explica funcţia de substitut, pe care arta 
a trebuit să o preia ori de cite ori era vorba de a 
marca intuitiv domeniile transfigurarii — magi- 
cul, sacralul. Arta trebuie să înlocuiască ceea ce 
omul nu poate — sau nu mai poate — vedea 
stindu-i faţă în faţă“. Printr-un act ce solicită 
un uriaș, un temerar efort, artistul denumește 
ceea ce, într-un fel, nu poate avea nume. A trecut 
mult timp pind cind oamenilor le-a venit ideea 
de a rationaliza această activitate cu ajutorul 
unor considerente de natură istorică și estetică 
și de a o populariza prin expoziţii, cărţi și reviste, 

Acestea sînt spaţiile de rezonanţă pe care so- 
cietatea noastră „modernă “le pune la dispoziţia 
operei de artă. Nu este desigur uşor de a decide 
supra valorii şi nonvalorii acestor măsuri de 
vâspindire; credem însă cu siguranță că ele nu 
e bucură întotdeauna de asentimentul artiştilor. 
Căci un lucru nu s-a schimbat nici în epoca în 
care opera de artă e expusă în muzee: impulsul, 


pe care creatorul unei astfel de opere — indi- 
ferent de faptul dacă se consideră artist 
ii nu — Îl transmite contemporanilor săi, tre- 


buie acceptat ca atare. Artistul a fost si este un 
om care şochează. Acesta este motivul pentru 
care neliniştea provocată de un Picasso de vre-o 
aizeci de ani încoace, mai are şi astăzi ceva din 
Hilnirea pe care o provoca opera de artă cînd 
ora trăită încă în afara categoriilor estetice. A 
reinstaura această uimire, mai mult chiar, a o 
epilima, acesta ar trebui să fie scopul oricărei 
introduceri in problematica istoriei artelor. O 
istfel de iniţiere ar trebui să scoată opera de arta 
de sub influenţa obisnuirii idilice şi estetizante, 
pe care o favorizează muzeele noastre şi să culeze 
de a scoate în evidenţă incursiunea în noi și 
nelinistitoare zone ale semnificației. Aceste con- 
iderații sint valabile si pentru arta veche, al 
cărei mesaj a pierdut, poate, din acuitate prin 
lrecerea timpului şi a cărei substanţă dinamică 
i fost înstrăinată. Oare nu întîlnim adeseori 
interpreţi care îngăduie cu toleranță secolului 


12 bunăoară, ce reproșează prezentului? 
Ce e vechi şi trecut de mult intră în conştiinţa 
noastră fara să întimpine aproape nici o rezis- 
tenta; aceasta pentru că însuşi faptul duratei 
materiale este acceptat ca o confirmare, impu- 
nind respect. Numai noul ne descumpăneşte, 
cînd sintem confruntati cu el, deoarece îi lipseşte 
legitimarea istorică, pecetea lui „déjà vu“. 


ceea 


Consideratiile de acest fel trebuie înțelese de 
cititor ca o invitație de a nu se opri la modelele 
de gîndire rațională ale acestei cărți, ci de a 
inainta pină la punctul în care opera de artă 
iși dezvăluie substanța intimă ca stare de uimire. 
Arta nu poate fi propovăduită — şi nici intele- 
gerea pentru artă. Dar cine scrie o lucrare intro- 
ductivă, doreşte să cîştige înțelegerea cititorului, 
să nu-l conducă doar pind în preajma operei, ci 
să-l facă să păşească în interiorul ei, să nu mai 
fie în afară, ci înlăuntrul gindului artistic. lată 
o pretenţie îndrăzneață. Poate ar trebui să ne 
mulțumim cu intenţia de a nu face arta accesibilă, 
ci de a ne face pe noi accesibili artei. Si să nu 
popularizăm arta, pină cînd ea se abandonează 
in cele din urmă, pasivă, bunului nostru plac şi 
pina cind oricine crede că poate să-și facă de 
lucru cu ea. „De aceea statul are datoria de a 
aduce poporul cit mai aproape de artă“, scria 
\dolf Loos în al său „Indreptar pentru o instanţă 
artistică“. Poate că ar fi o experienţă demnă de 
efortul ce l-ar lăsăm artei întreaga 
pondere a misterului ei și s-o „introducem“ ca 
pe o măsură — ca un criteriu! — în lumea noastră 
interioară. Punctul pind la care am lăsa-o să 
inainteze, ne-ar indica prolunzimea de a cărei 
cuprindere sintem capabili. 


costa, să 


4. 


Faptul că epoca noastră pune în discuţie, cu 
fervoarea descoperitorului, fenomenul de artă, are 
multe cauze. Una dintre premize ar fi împreju- 
rarea că opera de artă a devenit demnă de discuţie 
(frag-wiirdig), că nu se mai înțelege de la sine, 


3 


negăsindu-şi o justificare suficientă în misiunea 
si în funcţiile pe care le indeplinește. Înainte 
deci ca tablourile si sculpturile să fie prinse în 
conul de lumină al reflecţiei, a trebuit să se 
schimbe ceva în atitudinea noastră fata de opera 
de artă. De relativ puţină vreme încoace — de la 
lHenaştere şi mai intensiv din epoca roman- 
- opera de artă este supusă procesului de 
scientizare. Cuvintul e complicat, ca si demersul 
pe care îl desemnează. Din acel timp deci arta 
este înconjurată de întrebări și atrasă în desişul 
interpretărilor ce își contestă reciproc valabili- 
tatea. 

\ceasta inseamnă că scopurile de pind atunci 

ale operei de artă — în special funcția ei 
i cea decorativă — au fost umbrite si 
că privitorului i se oferă un spațiu liber, un fel 
de țară a nimănui pe care interpretarea o investi- 
ghează şi o ia treptat în posesie prin intermediul 
conceptelor. În acelaşi timp, se recunoaşte adevă- 
ralul rol al acestui spaţiu: el constituie zona în 
cuprinsul căreia creaţia artistică se pune ea 
insăși în discuţie, căutindu-şi autodeterminarea. 
Intr-o formulare mai puţin punctată vom spune 
ı este vorba despre zona in care opera de arta 
devine discutabilă. 


hica 


sacrala ȘI 


'rebuie acum să ne punem următoarea între- 
bare: oare arta, care se expune problematizării, 
care caută chiar să o provoace, este în principiu 
altfel constituită decit acea artă care îşi găseşte 
justificarea în coordonatele unei funcțiuni? Urmă- 
rind ideea cu stricteţe, ar trebui să ne întrebăm, 
prin urmare, dacă o pictură care se prezintă 
izolat, este, din acest motiv, mai discutabilă 
decit ansamblul formal al operei totale de factură 
barocă, ce cuprinde pictură, sculptură şi arhi- 
lectură ? Oare obiectul liturgic, avind o funcţie 
determinată, are din această cauză mai puţină 
nevoie de comentariu“ (Gehlen) decit obiectul 
dadaist? Sau s-a schimbat în primul rind nu 
obiectul configurat, ci unghiul de vedere, din 
are il priveşte contemplatorul? Arta făcută 


pentru public are nevoie de comentariu și inter- 


pretare, deoarece publicul este dornic de comen- 
tariu. Si arta veche putea recurge la comentarii. 
În cazul ei insă, acestea erau conţinute de cele 
mai multe ori în formularea sarcinii, ce se trasa 
artistului, putind fi, desigur, citeodată si rezultate 
ale speculatiei. Astfel, comentariul operei de arta 
religioasă cuprins — cu nu 
cituşi de puţin accesibil credinciosului de rind—în 
functia pe care o îndeplineşte sau în programul 
teologie ce-i stă la bază. Opera de artă avea 
anumite scopuri, care ii erau precis indicate; 
odată ce acestea erau indeplinite (fapt asupra 
căruia decideau doar spec ialiştii) întrebările pri- 
vind motivarea operei si a metodei nu-şi mai 
aveau rostul. Arta condiționată de comandă, de 
indeplinirea unui program de conţinut dinainte 


este toate că este 


stabilit, nu se justifică prin ea însăși, ci prin 
telul specilic, în care comanda a lost respectată. 
În schimb, arta liberă de determinatii finale 


se justifică prin comentariul scris post festum. In 


căutarea unei întemeieri, opera de artă născută 
fără comandă se deschide  reflecţiei, iar artis- 
tul — care e, de multe ori, propriul său comen- 
tator — igi găseşte aici conlirmarea libertăţii sale 


de acţiune. 

Pentru lămurirea lucrurilor trebuie să facem 
aici o delimitare. Si înainte au existat dificultăți 
în privința accesibilităţii. Ele erau puse pe seama 
artistului, ori de cite ori acesta se sustrăsese 
imperativelor didactice ale comanditarilor săi şi 
se prevalase de libertatea propriei sale acţiuni, 
fără să se sinchisească de obligaţiile sale peda- 


gogice. În telul acesta, comanditarul a obţinut 
numeroase corecturi, fără de care desfăşurarea 
istorică — pe care o punem cu plăcere pe seama 


— ar fi fost probabil schimbată. 
Pe vaste porţiuni, dezvoltarea artei s-a hrănit 
din indicaţiile teologiei. Astfel, în secolul 7, o 
intervenţie papală a curmat înfloritoarea activi- 
tate a miniaturiştilor irlandezi-northumberieni, 
deoarece formalismul lor esoteric — aşa s-ar 
numi astăzi maniera acestor artişti — se opunea 
reprezentării uşor accesibile, didactice (fig. 1). 


„voinţei de artă“ 
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Simtindu-se amenintat de complicatul dinamism 
nordului, antropocentrismul meditera- 
din punct de vedere formal, 
realitate. In secolul al 12-lea, 
combătut luxurianta 
săi era monstru- 
era 


linear al 
nean promova, 
apropierea de 
Bernard de Clairvaux a 
incărcătură fantastică (în ochii 
vasă) a sculpturii romanice; motivul invocat 
neconcordanta cu e xprimarea clară a conţinutului. 
In general, comanditarul şi-a impus punctul de 
vedere în faţa artistului: devierile erau abandonate, 
se găseau soluţii de compromis. În mod asemă- 
nător s-au petrecut lucrurile si mai tirziu, cînd 
verdictul nu mai era pronunţat după criteriile 
leologiei, ci după cele ale politicii de putere. 
Apar noi dogme, legitimate estetic, prin care se 
urmărește aducerea artiștilor | a un anumit numitor 
comun al gustului — un ideal de frumusete ce 
descinde din antichitate. Arta de la curtea lui 
Ludovic al XIV-lea constituie un exemplu in 
această privinţă. Regele-zeu nu putea suporta in 
preajma sa un artist, care pretindea să fie domn 
in propriul său imperiu. De aceea politica artistică 
de la curtea regelui trebuia să limiteze posibili- 
lăţile artistice de exprimare la repertoriul îngust 
al „frumosului ideal“. Această dogma se potriveşte 
de minune pentru a fi identificată cu puterea 
ca şi aceasta, ea se pretinde ne pieritoare 
ŞI cu valabilitate perenă, îşi asumă valori general- 
umane. Prin urmare, numai acea artă, care s-a 
ingajat pe linia frumuseţii ideale normate, poate 
să slujească la preamărirea şi dăinuirea puterii 
regale. Statul urmărește păstrarea şi consolidarea 
poziţiei sale, el are nevoie de stabilitate, prin 
urmare de o artă a puterii, a cărei estetică confirmă 
rațiunea de stat în imperativele ei. Pentru reali- 
„area acestui deziderat, conservatismul artistic 
trebuie să-l preamăreasc ă neîncetat pe cel politic, 
FIA cum gi acesta din urmă il ridică pe cel 

intii, prin intermediul academiei regale, la 
itiga unei instituții inatacabile. Încă din secolul 
al 17-lea există deci artistul „ce susține statul“ 
din această cauză, la rindu-i susținut de 
afară de acesta, artistul care 


de stat: 


(s1 este, 
stat), şi, in 


catre 


stă de-o parte, care nu crede nici în caracterul 
neschimbator al instituţiilor umane, nici în 
valabilitatea veşnică a dogmelor estetice. Iar în 
secolul al 18-lea va avea loc procesul de trezire 
al istorismului, care va clinti in aceeași măsură 
conservatismul politicii de stat, ca şi credinţa 
că forma antică trebuie să domine asupra celorlalte. 


5. 


O artă care se adresează contemplatorului îl va 
solicita pe acesta cu mult mai mult, decit acea 
artă, care nu ţine seamă de loc de categoria de 
public. Noi știm astăzi, că această categorie apar- 
tine unei epoci tîrzii. Atunci cînd funcţiile oficiale, 
pe care opera de artă le-a avut iniţial, dispar din 
spațiul din rezonanţă al acesteia, ultimul tel, care 
rămîne să fie îndeplinit este de a oferi satisfacție 
contemplatorului. Aceasta este situația in prezent 
gi începuturile acestor stări de lucruri pot fi ur- 
marite pind in epoca Renasterii. A tine seama de 
public insă nu inseamnă a te inelina in fata lui. 
Dimpotrivă, tocmai fiindcă ştie că trebuie să 
țină seama de contemplator, arta destinată pu 
blicului este deosebit, de pretențioasă. Nimic mai 
fals deci, decit eroarea larg răspindită de a crede 
că astăzi arta a întors spatele publicului. 

În această situaţie, misiunea istoricului de artă 
este dificilă. Însuși faptul că el există, ar trebui 
să dea de gindit. Operele de artă, care constituie 
materia brută a activităţii sale, trebuie puse in 
legătură şi ordine, trebuie cuprinse într-o anu- 
mită relaţie valorică. Ceea ce a fost receptat de 
către „simţirea nemijlocită“ (Hegel) ca o sumă 
de membra disjecta, urmează să facă acum parte 
dintr-un context, să intre într-o configurație spa- 
Hală și temporală. Faptele se pierd acum în haina 
pe care o croieşte interpretul din materialul oferit 
de ele. Trupul însă, pe care trebuie să-l îmbrace 
această haină, nu este un dat neschimbător. EI 
e alcătuit din reprezentările noastre cu privire 
la posibilitățile expresive, pe care „spiritul epocii“ 
le pune la îndemina demersului artistic. Din 


aceasta cauză, cel care se încredințează istoricului 
de artă pentru a fi introdus în domeniul creaţiei, 
trebuie să ştie că aici nimeni nu are ultimul cuvînt, 
ă nu există verdict inatacabil şi de nezdruncinat. 
Noi plasim operele in anumite puncte ale unui 
cimp relational mai intins sau mai restrins, pe 
care îl numim „artă“. Dar orice nouă operă poate, 
prin apariţia ei, să anuleze relațiile pină atunci 
existente. Chiar şi această singură circumstanta 
poate demonstra în ce măsură judecata noastră 
este condiţionată de cunoştinţele noastre empirice 
si de desfăşurarea imprevizibilă a istoriei — fără 
să mai vorbim de preferinţele de gust — și în ce 
măsură oricare dintre verdictele noastre are ca- 
racter provizoriu. 

Aceștia sînt factorii de nesiguranţă, pe care e 
mult mai bine să-i marturisesti, decit să-i treci 
sub tăcere, lată însă că, în faţa lor, cititorul ar 
putea fi descumpănit. Vom arăta deci, că acel 
cimp rational, în care arta a fost plasată de către 
civilizaţia noastră, face ca actul de comentare să 
lie absolut necesar. 

Comentariul își are originea în întrebările pe 
care şi le-a pus sie însuşi omul creator. Artistul 
a fost mai repede conștient de caracterul discu- 
labil al activităţii sale decit publicul. Din secolul 
al 15-lea el meditează asupra muncii sale, asupra 
premizelor ei spirituale și practice. Primii istorici 
i teoreticieni de artă în accepţia modernă a 
cuvîntului au fost artiştii; abia tirziu, în secolul 
al 18-lea, li s-a alăturat cunoscătorul, cercetătorul 
cel care nu practica deci. De la Ghiberti, Leo- 
nardo şi Vasari duce un drum direct pină la 
Klee şi Kandindsky. Astăzi aproape nu există 
artist, care să renunţe la posibilitatea autocomen- 
ariului. Este vorba aici despre un proces tinind 
le istoria dezvoltării spirituale, proces care i-a 
ajutat pe artişti să-şi lămurească o serie de im- 
ortante conținuturi de conştiinţă. Unul dintre 
motivele centrale ale reflectiei l-a format şi il 
lormează încă întrebarea privitoare la „artisticul 
ur gi etern“ (Kandinsky). Această punere a 
problemei a contribuit la faptul că aspectul artistic 


al operei a fost recunoscut în tot mai mare măsură 
ca un conţinut de conștiință independent, sigur 
de sine și autoritar, ca un conţinut deci, care a 
umbrit în cele din urmă conținuturile, conditio- 
nările $i justificările tradiționale ale operei de artă 
ba chiar a dus la completa lor pierdere din vedere. 

Ceea ce Kandinsky numește artisticul pur și 
etern, corespunde dacă facem abstracţie de gestul 
patetic, doctrinei lart pour Part a secolului 19. 
O concepţie istorică, potrivit căreia arta modernă 
este autoreprezentarea artisticului, îşi va afla, în 
formularea lui Kandinsky, „monada centrală“. În 
această carte însă, e reprezentat alt punct de 
vedere. Ideile si formele, cu care artiştii secolului 
se prezintă în fata publicului, nu pot fi înţelese 
decit în mică măsură ca manitestări ale „artisti- 
eului pur și etern“. Ansamblul de fapte si teze, 
numit de noi arta modernă, este mult. mai divers 
decit idealul lui Kandinsky. El prezintă urmele 
unor multiple tensiuni, opoziții si contradicții, ce 
nu lrebuie trecute cu vederea sau sacrificate unei 
perspective unice, atoteuprinzătoare. Faptul, că 
arta a devenit discutabilă, prezintă două aspecte: 
pe de o parte asistăm la proclamarea unei pro- 
vine autonome a creaţiei artistice, pe de alta 
intilnim desconsiderarea fatisa și dispretul fata 
de infatuarea estetică. Logicitatea interioară a 
acestui proces e demonstrată de tensiunea dialec- 
tică a practicii artistice: o epocă, în care e propă- 
văduit artisticul pur şi etern, va incita de-a dreptul 
la proclamarea anti-artei. 

Acest lucru trebuie subliniat cu staruinta si 
reamintit, tocmai epocii noastre, care a ajuns să 
aibă o perspectivă istorică asupra turbulentilor 
„ani eroici“ ai artei moderne şi care îşi orientează 
cea mai mare parte a energiilor spirituale si ma- 
teriale către consumul operelor de artă în izolarea 
estetică a muzeului sau în prezentarea plină de 
gust a albumelor cu reproduceri colorate. Arta 
nu este identică cu arta de muzeu și nici nu e 
reductibilă la succesiunea lineară a capitolelor 
dezvoltării stilului. Ea este mai curînd o capacitate 


proprie numai omului prin care acesta are 
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posibilitatea de a-și însuși lumea si de a se orienta 
in fata ei în cele mai diverse feluri. Cuprinderea 
exclusiv estetică a universului este numai una 
dintre aceste posibilităţi. Cu această constatare 
alingem una dintre situaţiile centrale de conflict 
ale creat ivitatii; de obicei, tratatele de istoria artei 
rec acest aspect sub tăcere, deoarece el distruge 
imaginea ideală a unei frumoase unităţi. Punctul 
de plecare metodic al unor asemenea prezentări 
il constituie, din secolul al 18-lea incoace, un 
concept cuprinzător de natură mai generală, 
anume cel al unei „voințe de artă“ (Riegl) presu- 
puse aprioric. Noi trebuie insă să ne familiarizăm 
cu faptul că noţiunea de artă este un concept 
conventional, căruia fiecare epocă îi atribuie altă 
feră. Nu ne e permis să trecem cu vederea că 0 
pictură de altar poate fi înțeleasă în mai mică 
măsură pe baza unei motivații aristice decit o 
opera de altă natură a picturii renascentiste. 
Muzeul imaginar“ reprezintă o ficțiune care ur- 
măreşte în mod exclusiv preamărirea „artisti- 
cului pur şi etern“. Această idee postulează un 
numitor comun trecînd prin milenii, un factor care 
nu este însă extras din configuratiile existente, 
ci e impus acestora de către receptivitatea mu- 
real condiționată — a contemporanului. 

Artă e, ceea ce e acceptat de noi ca atare. Zona 
rtisticului pur si etern creşte pe măsură ce pălesc 
ilte domenii de semnificație, pe care opera de 
artă le-a avut initial in vedere. Acolo unde stra- 
jurile semnificației nu mai pot fi urmărite, stratul 
formal devine singura dimensiune valorică a operei 
de artă ; în acest caz, aici se concentrează o vagă 
impresie a conţinutului de semnificaţii, pe care 
l-a avut opera, © impresie însă, ce e condamnată 

i ramina fragmentul unui context semnificativ 
mai larg. 

Obiectul de cult durează mai mult decit cultul 

i devine configurație artistică, piesă de muzeu și 
de colecţie. Dar conştiinţa noastră estetică se 
menţine la suprafata lucrurilor. Ea acceptă partea 
in locul întregului si refuză să vadă că are de-a 
face cu o relicvă. Odată ce a fost acceptat un 


asemenea punct de vedere, nimic nu mai stă in 
calea nivelării generalizatoare, care merge de pre- 
ferinta mină în mina cu irationala „obiectivare 
sensibilă“ în trecut: „Orice om sensibil“ susține 
Herbert Read, „îşi dă seama tot mai limpede, că 
arta a rămas intotdeauna aceeași: fie că ne aflăm 
in fata unui fetiș al artei negre, al unui desen 
rupestru din timpuri preistorice, în fata unui mo- 
zaic bizantin, a unei catedrale gotice sau al unui 
portret renascentist; fenomenele de bază, care îi 
conferă unei opere de artă valoarea ei estetică. 
sint aceleași“. Putem insă vedea în valoarea es- 
tetică intregul operei de artă? Nu se ascund vare 
aici şi cu totul alte intenţii de a acţiona si dea 
funcţiona, impulsuri, ce nu pot fi descoperite, 
atunci cind privim lucrurile doar în perspectivă 
estetică? Acum o jumătate de secol, Max Dvorak 
a dat acestei întrebări un răspuns, care și-a păs- 
trat pină azi valabilitatea: „Dintre cauzele nesigu- 
rantei şi dezorientării în aprecierea operelor de 
artă mai vechi, născute sub alte premize istorice 
decit creațiile artistice ale prezentului, face 
parte și credința în imuabilitatea principiilor 
de bază ale artei. Această credință se intemeiază 
pe supoziţia că, în ciuda tuturor transformărilor 
prin care trec intentionalitatea şi tehnica artis- 
tică, noţiunea de operă de artă poate fi privită 
in principiu ca ceva etern şi imuabil. Nimic insă 
nu-i mai fals şi mai împotriva istoriei decit o 
asemenea supozitie, deoarece noţiunea de operă 
de artă și cea a artisticului au suferit, în decursul 
dezvoltării istorice, transformările cele mai di- 
verse și mai profunde. Opera de artă şi artisticul 
au constituit intotdeauna evenimente ale evoluţiei 
generale a omenirii, variabile si limitate, atit 
in timp, cit si prin contextul cultural dat. Ceca 
ce se înțelegea prin artă, ceea ce se căuta in ea 
si se dorea din partea ei in lumea spirituală a 
vechiului orient, în cea clasică, în cea medievală 
sau în aceea a Europei moderne (ca să nu mai 
vorbim de alte zone culturale), a fost tot atit de 
diferit, pe cit de diferite erau, de exemplu, con- 
istorie san 


cepţiile privitoare la religie, morală, 
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șliinţă. Numai prin cunoașterea clară a deseobi- 
rilor dintre „conceptele fundamentale” ale dife- 
ritelor timpuri şi locuri — deosebiri istorice, con- 
difionate prin starea de lucruri mai inainte de- 
scrisă — poate fi depăşită ideea nebuloasă a unei 
arte în sine si poate fi găsit drumul înțelegerii 1s- 
lovice a fenomenelor artistice din trecut. Poziţia 
autonomă a artei în ansamblul forțelor ce guver- 
nează existenţa umană ne apare astăzi atit de 
lirească, incit uităm de obicei că ea a apărut re- 
lativ tirziu, atingind, după o perioadă de pre 
vălive mai lungă, stadiul formulării depline de- 
abia in arta italiană de la sfirsitul secolului al 
[3-lea şi începutul celui de al 14-lea“ („Idealism 
i naturalism in sculptura şi pictura gotică“). 


Dar si „valorile estetice“ sint supuse unei schimbări 
neintrerupte a semnificatiilor. De la Kant incoace 
lim că judecata estetică îşi află fundamentarea 
in sensibilitatea subiectului. Din această cauză 
o regulă obiectivă a gustului, pe baza 


nu există ,, 3 
notional ce este 


căreia să putem determina 
frumos.“ Afirmația este valabilă si pentru cele- 
lallte categorii estetice, pentru ceea ce e sublim, 
uril, caracteristic — si pentru formele ce ne su- 
wereaza aceste însuşiri. Fiecare proprietate a 
unei figuri — duritatea și moliciunea, greutatea şi 
lnjeritatea, varietatea coloristică şi uniformitatea, 

ributul de a fi gol si deplinătatea — este in- 
depinzind in 


esata de echivoc, aprecierea el „AN 
illima instanţă de înclinația contemplatorului si 
deci de disponibilitatea acestuia de a vedea in 
espectiva însușire anumite valori pozitive. O 
emenea atribuire poate deveni instrumentul unui 
cl de tutelare a artei prin intermediul unor repre- 
nlări valorice extraartistice. Aceasta se va în- 
limpla ori de cite ori artistului i se comandă să 
a la prora înaintării civilizatorii şi i se trasează 
1 sarcină să se alăture cnlturalizării generale, 
pretențiilor de securitate ale justiţiei şi moralei, 
binelui obstese si egalității. Au- trecut aproape 


două sute de ani, de cînd a fost remarcat faptul, 
că impulsurile creatoare au nevoie să-şi reciștige 
acel elementarism, pe care nu-l poate preţui decit 
acel ce e în stare să recunoască voinţa de artă 
in îndărătnicia ei, disociind-o de ideile conducă- 
toare ale civilizaţiei, şi să o așeze intr-un spatiu 
de acţiune, în cuprinsul căruia se manifestă 
citeodata atitudini rebele împotriva contemplatiel 
estetice. In 1772 Goethe scria in renumitul sau 
eseu „Despre arhitectura germana `: „Și astfel, 
sălbaticul îşi modelează cu trăsături aventuroase, 
cu figuri îngrozitoare, cu înalte culori, nuca de 
cocos, penele şi corpul. Si lăsaţi această plastica 
să fie compusă din cele mai arbitrare forme ; 
ea va fi concordanta fără ca figurile sa he puse 
in relaţie, căci a tost creată de către o sensibilitate 
existentă ca un întreg caracteristic. lată că această 
artă specifică este singura adevărată. Dacă actio- 
nează in jurul ei dintr-o simtire profundă, uni- 
tară, proprie, independentă, nepăsătoare, ne- 
stiutoare chiar de tot ce-i e străin, atunci poate 
să fi fost născută din sălbăticia crudă sau din sen- 
sibilitatea cultivată, ea este întreagă și vie.“ 
Aceste rînduri, care sint des citate, deoarece alcı 
_artei frumoase“, care e rezultatul urmăririi consti- 
ente a unor țeluri estetice, 1 se opune postulatul 
artei formative, mai conțin incă o proclamație, 
care e luată în seamă mai rar, dar nu e mal puțin 
deschizătoare de drum: este alăturarea — con- 
formă unui deziderat — a omului civilizat și a 
primitivului. Unul dintre ei creează prin inter- 
mediul unei ,,sensibilitati cultivate”, celălalt „din 
sălbăticie crudă“, acesta din urmă se situează 
_nestiutor de tot ce-i e străin“, înaintea păcatului 
originar al esteticii, celălalt ar vrea să recistige 
paradisul pierdut al originarităţii inconștiente. 
Mijloacele de limbaj, de care se servește pentru 
atingerea acestui scop, contravin canonului fru- 
musetii ideale. | 

Noutatea derutantă a acestei abrutizări anti- 
idealiste a formei a fost interpretată în tabăra 
adversă drept o provocare; acest diagnostic era 
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timentul riguros al adevărului la cei cărora 
„forma plăcută“ nu le dădea satisfacție: „Ei simt 
lipsa căldurii, autenticității şi seriozității vre- 
murilor trecute, dar ei ar dori să se reintroducă 
şi felul colturos şi dur al primelor moravuri, carac- 
terul greoi al vechilor forme si abundența gotică 
de odinioară.“ Ceea ce spune Schiller cu privire 
la primele încercări ale tendinței estetice a jo- 
cului — şi e probabil că nevoia de originar a con- 
temporanilor săi i-a influențat optica —, nu e 
nimic altceva decît repertoriul, pentru redesco- 
perirea căruia vor acţiona, cu o sută de ani mai 
tirziu, expresioniștii: „Astfel vedem cum gustul 
neformat se îndreaptă întii spre ceea ce e nou 
si surprinzător, ceea ce e viu colorat, aventuros şi 
bizar, repezit si sălbatic, neocolind nimic mai cu 
staruinta decit simplitatea si liniștea. EI creează 
figuri de nuanta 


grotescă, iubeşte schimbările 
repezi, formele opulente, contrastele izbitoare, 
luminile stridente, o cintare patetică. Frumu 
selea o găseşte în această epocă numai în ceea 
ce îl nelinişteşte, in ceea ce îi furnizează ma- 
terialul ...“ 

Hegel caracterizează începuturile artei într-un 
mod asemănător, bineînțeles, fără să se exprime 
in lavoarea reîntoarcerii unor asemenea vremuri. 
La început, totul e in stare brută, ca și copilul 
care isi găsește satisfacția în cîteva linii fara noima. 
„Lucrările pregătitoare“ ale artei, cărora Hegel 
le contestă, cu atenţie, rangul unor opere estetice 
de artă, sint încă nelămurite, prinse fiind în 
(diversitate, într-o abundentă de culori, în confuzie, 
exces, trudă si neindeminare. Reprezentarea se 
roteşte în jurul unor conţinuturi abstracte. Ka 
rămine greoaie, uniformă, aspră şi uscată. ȘI 
caută trăsăturile incisive, exagerat de carac- 
leristice. Frint în unghiuri dure, întregul face 
impresia unei regularitati monotone. La fel se 
prezintă şi primele opere literare: „abrupte, fara 
legătură, monotone, dominate abstract de o unica 
reprezentare sau de un sentiment unic, sau chiar 
ilbatice, vehemente, amănuntul prezentindu-se 
incileit şi neclar, iar întregul nefiind încă. disci- 


plinat, pentru a avea 0 organizare interioară 
fermă.” 

Crezind că istoria artei şi cea a civilizaţiei se 
desfăşoară în deplină concordanţă, judecata es- 
tetică a Aufklărung-ului şi cea a conservatorismului 
academic din ultimele două considerau 
aceste trepte timpurii de dezvoltare, prin care au 
trecut omenirea si arta ei, ca fiind depășite o data 
pentru totdeauna. Dar un asemenea optimism 
increzător în progres judecă prin prisma dorinţei. 
El nu vrea să recunoască faptul că opera de arta, 
ancorată in sferele iraționale ale instinctului și 
ale puterii de imaginaţie, nu poate fi măsurată 
cu dubludecimetrul rațiunii. Goethe, care nu s-a 
sfiit să atribuie sălbaticului dur și omului cultivat 
una si aceeași voinţă artistică, a observat, sau a 
bănuit cel puţin că, în sferele artisticului, origi- 
naritatea nu se împacă cu perfectiunea mecanica 
sau cu dogmele progresului. Inca in 1797 — cu 
un an înaintea apariției „Propylăelor“ — el este 
de părere că „din timpurile cele mai vechi încoace, 
oamenii au făcut tot atît de puţine progrese 
naturale in ce priveşte artele, cit si în instituţiile 
lor cetăţăneşti, morale şi religioase; mai degrabă 
putem spune că generaţiile au adoptat curînd 
imitatia neacoperita de sentimente, aplicarea falsa 
a unor experiente juste, traditionalismul imbicsit, 
mostenirea comoda; toate artele au suferit, la 
rindul lor, mai mult sau mai putin, din aceasta 
cauză şi mai suferă încă si acum. Căci secolul 
nostru a lămurit, ce e drept, intelectualului unele 
lucruri, dar poate că el este cel mai puţin apt de 
a îmbina senzualitatea pură cu intelectualitatea, 
iar adevărata operă de artă nu poate fi produsă 
decit prin această unire.” in ultima parte a acestei 
observaţii e conținută dorința autorului clasic de 
a realiza o armonizatoare coincidentia oppositorum ; 
abia cîţiva ani mai tirziu însă, conflictul dintre 
senzualitate şi rațiune va lua inlățişarea unel 
opoziții ireconciliabile: „Ce rost are să domolesti 
senzualitatea, să cultivi mintea, să consolidezi 
stăpînirea rațiunii? Puterea de imaginaţie stă la 
pindă ca cel mai puternic dușman. Ei îi este 
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proprie prin natura sa nazuinta nestăvilită către 
absurd, care... impotriva oricărei culturi scoate 
din nou la iveală, în mijlocul lumii civilizate 
cruzimea ancestrală a sălbăticilor iubitori de schi- 
monosire.“ 

A trebuit să mai treacă încă un secol pina cind 
mijloacele de limbaj disprețuite de ierarhia for- 
mală a esteticii clasiciste au putut fi reabilitate 
pe sol academic, pina cind „gustul brutal“ a fost 
eliberat de eticheta anacronismului. Istoricul vie- 
nez de artă Alois Riegl poate fi socotit deschizător 
de drum al noii concepţii. În cercetarea sa asupra 
„Industriei artistice din epoca romană tirzie“ 
(1901), el se ocupă de revalorificarea unei aşa- 
numite „perioade de decădere“ şi optează pentru 
aprecierea pozitivă a mijloacelor de limbaj greoaie, 
grosiere, lipsite de finețe din arhitectură, sculptură 
si pictură. Cu cîțiva ani înainte de apariţia cubis- 
mului, Riegl îi opune ansamblului clasice de valori 

care îşi vedea scopul in reprezentarea „frumu 
setil vii“ — „un alt fel de frumusețe“, anume 
„legitatea rigid-cristalină“, despre care susține că 
ar fi in mod relativ cea mai apropiată de 
frumusețea absolută. Atunci cînd susține, că e 
mposibil, ca o „voinţă de artă“ pozitivă să se fi 
orientat. vreodată către „uriţenie“ şi „lipsă de 
viata“, Riegl devine in mod conștient purtătorul 
de cuvint al unui „gust modern“ (care atunci era 
incă în căutarea criteriilor sale valorice). 

A urmat, de la Riegl încoace, un val de impa- 
ciuitorism din partea istoricilor de artă. Metodic, 
ceea ce e brutal, urit, sălbatic se ajustează puţin; 
nu 1 se spune pe nume; intervine actul de este- 
lizare. În timp ce estetica clasică face distincția 
dintre ce e bun şi ce e slab, „gustul modern“ nu 
recunoaşte decit o voință de artă pozitivă si 
lrebuie să se concentreze pentru a putea atribui 
oricărei însuşiri formale valori pozitive. Ambele 
ititudini ocolesc o a treia posibilitate: aceea de 

postula de exemplu formele masiv-brutale ca 
protest anti-estetic. 

lixistă o asemenea voinţă negativă de arta: 

este îndreptată împotriva priceperii artizanale, 


care a devenit scop în sine; împotriva a ceea 
Goethe numea: .imitatia neacoperită de senti- 
mente, aplicarea falsă a unor experienţe juste, 
traditionalismul imbicsit, moștenirea comodă ..." 
Despre aceasta „negativă“ voinţă de arta va fi 
vorba în repetate rînduri în această carte şi 
anume acolo unde vor apare cotiturile decisive 
din punct de vedere istoric. Va trebui să arătăm, 
că arta secolului nostru s-a născut dintr-o multi- 
tudine de motive, de multe ori contradictorii. 
Cercetind categoria impulsului anti-estetic, vom 
descoperi domenii semnificative care îi sint inac- 
cesibile „plăcerii dezinteresate”, deoarece aceasta 
procedează prin amputare. Asemenea domenii sînt 
excluse din muzeele şi expoziţiile noastre. Cel 
care intră în colivia de aur a acestora, acceptă 
semnătura nivelatoare a esteticului şi nu se mai 
poate libera de ea. Nici n-ar putea fi altfel, 
deoarece punerea în lumină a tensiunii dialectice, 
aici amintite, întrece posibilităţile didactic-evo- 
catoare ale acestor instituţii de cultură, care se 
află încă sub tutela spirituală a iluminismului. 
Expunind tablouri oricit de zelos am face 
acest lucru nu vom putea lotuşi să arătăm 
decit suprafețe colorate, nu si intentionalitatea 
pe care ele o ascund. Ceea ce se arată e forma, 
indiferent de faptul dacă se datorează unor 
impulsuri estetice sau anti-estetice. Si cum tor- 
melor le pot fi asociate diferite intenții, atit artis- 
tice, cil şi antiartistice, contemplarea exclusiva 
a formei poate induce in eroare. Astfel se poate 
intimpla ca cineva, care nu acceptă drept criteriu 
decît forma, să interpreteze estetic un obiect supra- 
realist. Iată deci că opera de artă are nevoie de un 
comentariu; mai cu seamă cea născută din impul- 
suri anti-estetice deoarece cealaltă intră mai bine 
in tiparele reprezentării curente cu privire la artă. 


7. 


Simplificind deci, vom presupune doua impulsuri 
ale evolutiei. Unul dintre ele urmareste telul pro- 
vocării conştiente de sine si cultivarea artisticulul 
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pur şi etern; celălalt protestează impotriva auto- 
oglindirii producătoare de ansambluri formale au- 
tonome. În tabăra ce stă sub semnul acestuia 
din urmă limitarea artistului la „arta“ estetică 
la producerea de tablouri destinate delectării gus- 
tului, este stigmatizataé ca fiind academică 
superficială. Renuntind la demnitatea artizanal 
cei de aici vor căuta să dea actului creator — cu 
mult timp inainte de a fi frumoasă, arta a fost 
pur şi simplu plastică — profunzimea gi origina- 
ritatea trăirii în timp, rangul unui demers ştiin- 
tific, pentru găsirea unui adevăr sau limpezimea 
sobra a unei idei filosofice. Productia de arta de 
dragul artei e considerată drept un alibi nesatis- 
făcător. Această concepţie, conform căreia acti- 
vitatea artistică are caracter de instrument, iar 
opera de artă devine semnificativă prin substi- 
tuire, a fost promovată tocmai de unele dintre 
cele mai revoluţionare mișcări ale „artei moderne“ 
- s-ar putea aminti aici dadaiștii, suprarealiştii 
si constructiviştii. Ar fi greșit să căutăm forma- 
lizarea acestor impulsuri. În prezentarea faptelor 
va trebui deci să ţinem seama de două mecanisme 
iniţiale orientate diferit, ca fiind cele două „ipo- 
leze de lucru“ de o importanţă decisivă pentru 
artiștii secolului nostru: una dintre ele tinde către 
cea mal intima zonă de miez a artisticului pur și 
etern, cealaltă ar dori să elibereze activitatea ar- 
tistică din exclusivitatea ei si să-i extindă anga- 


1 
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jamentul asupra unor domenii valorice extraartis- 
lice. Pentru a intelege evolutia in ansamblul ei 
nu putem renunta la nici unul dintre cele două 
aspecte. 

Procesul de reflecţie a artistului asupra lui 
insuși a început în Renastere si a ciştigat în ex- 
lensiune și în radicalitate cînd, in perioada de 
Inecere de la secolul al 18-lea la cel de-al 19-lea. 

a produs — confirmind oarecum acest proces a 
despărțirea dintre artist si comanditar. Singură in 
lala ei însăși şi nemaiavind sarcina de a impodobi 
biserici şi palate, de a portretiza principi şi de a 
furniza tablouri pentru galeriile colecționarilor, 


» conştiinţa artistică şi-a cistigat o nouă dimensiune 


anume acea a libertăţii, care deschide calea cerce- 
tării consecvente a problematicii pur” artistice. 
În acelaşi timp însă, cu cit va Îi, datorită acestui 
proces, mai izolată si mai cultivată în substanța 
ei pură, valoarea de sine stătătoare a artei va fi 
mereu mai expusă problematizării sceptice. Or- 
volios si resemnat, artistul a devenit partizanul 
creaţiei independente de comandă. Această con- 
stiintă de sine îl obligă la decizii; pe de o parte 
il îndeamnă la o nouă fundamentare a artisti- 
cului, pe de altă parte il confruntă cu tentatia 
de a-şi căuta mintuirea dincolo de artă. 

Toate acestea nu înseamnă bineînţeles, că acti- 
vitatea artistică s-ar fi retras din orice fel de 
spaţiu de rezonanță. Mai curind putem spune 
că s-au deschis creaţiei noi spaţii de rezonanţă, 
care, tinind seama de independenţa artei fata de 
comandă, ii oferă justificarea acestei situaţii ȘI 
un nou sens. În același timp însă, promisiunile 
amintite venind din partea unor instituţii publice 
de culturalizare, artei i se cere concesia acesibi- 
lităţii. Spațiile de rezonanță avute aici în vedere 
sint: muzeul, expoziţia, comerţul de artă, Cri- 
tica şi aprecierea in cadrul istoriei artelor. Pe baza 
lor se constituie aşa-zisa discuție despre arta $1 
cadrul social al acestei discuţii. Asemenea epi 
fenomene ale demersului artistic tind în măsură 
tot mai mare să se substituie comanditarilor și 
să preia, odată cu rolul de promovator si pe cel 
de ultimă instanţă care decide in privința opere! 
de arta. In totalitatea lor, acești factori formeaza 
spatiul social de rezonanta, transforma deci arta 
în acel instrument de sociabilizare, pe care il 
aveau in vedere ginditoril secolului al 18-lea. 
Realizarea artistică e supusă discuţiei, judecăților 
de tot felul, aprobării sau respingerii; ea se des- 
făşoară in arena publică. 


8. 


Cam în acelaşi timp cu autonomizarea creației 
artistice a avut loc un proces de trezire în domeniul 
filosofiei istoriei care avea să ofere ȘI judecăți, 
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in problemele artei, o nouă fundamentare. Con- 
ceptia, potrivit căreia fenomenul istoric e privit 
ca ceva unic şi irepetabil, a reușit în cele din urmă 
să zdruncine credinţa în conservatorismul po- 
litic statal şi, odată cu acesta, si convigerea că 
forma greacă trebuie să domine asupra celorlalte. 
Curentul, pe care noi îl numim istorism şi pe care 
il desprindem din ideile unor filosofi englezi 
francezi si germani, nu reprezintă nimic altceva 
decit o atitudine dinamică în fata trecutului şi a 
prezentului. Această atitudine e însoţită de consti- 
inta faptului că fiecare mod de expresie intru- 
chipează ceva unic ce nu poate fi comparat 
cu nimic altceva. Unele idei ale lui Herder pol 
documenta cele susţinute. „Ar fi o dovadă de 
mărginire“, se spune în lucrarea „Încă o filosofie 
a istoriei pentru instruirea umanităţii”, „de a 
aplica unei epoci unitatea de măsură a alteia” 
si de a „modela după imaginea originară greacă” 
intreg trecutul. Cine se decide pentru un asemenea 
punct de vedere, nu înţelege telul propriu de a 
fi al artei egiptene şi vede in ea „cea mai schimo- 
orimasă“. Astfel, încă Winckelmann a 
apreciat în mod eronat arta născută pe malurile 
Nilului şi nu și-a dat seama de faptul că sculptorul 
egiptean lucra pe baza altor premize și în vederea 
altor scopuri decit cel grec: „El trebuia să fie 
ingrădit; trebuia să existe o anumită privatiune 
in ceea ce priveşte cunoștințele, înclinațiile și 
virtutiile sale pentru a putea dezvolta ce era in el, 
i acum să nu poată dezvolta din rindul eveni- 
mentelor lumii, decit tara, decit locul!“ (Herder). 
Tot astiel se prezintă şi cazul artei gotice, cînd 
va este privită în totalitatea ei istoric-culturala 
alunci cînd ea este luată in deridere ca fiind 
incăreată, apăsătoare, întunecată, lipsită de gust“, 
iar telul ei pozitiv de a fi — „mare, bogată, gindită, 
puternică“ — nu este recunoscut. Herder nu trece 
ub tăcere cărei împrejurări se datorează această 
ngustime abstract-filosofică a privirii: ,,Asa-zisul 
iluminism gi instruirea omenirii nu au atins şi 
nu au acoperit decit o fişie îngustă a globului 
piunintesc“ restul, cu mult mai mare, fiind 


nosita 


declarat o ţară a nimănui, cuprinsă de barbarie. 
Totul se considera a fi fost facut pe același calapod 
şi, într-o nemăsurată supraapreciere a prezentului, 
acesta era ridicat la rangul de arbitru al tuturor 
timpurilor trecute. 

Cine recunoaşte fiecărei epoci dreptul de a 
avea felul ei propriu de exprimare, se împotri- 
veste stăpinirii dogmatice a regulilor preconcepute 
si urmăreşte determinarea fizionomiei artistice pe 
baza puterilor interioare ale fiecărei epoci. Son- 
dajul critic, nemailiind călăuzit de un ideal ge- 
neral valabil, trebuie să dezvolte o nouă capacitate 
de distingere cu caracter divinatoriu. Acest nou 
fel de judecată artistică, avind o nuanţă de „obiec- 
tivare sensibilă“, este ancorat în sfera subiectivă. 
Subiectivitatea criticii (încă unul dintre motivele 
creșterii ei cantitative) rezultă din adaptarea cri- 
ticului la intenţiile artistului, care își asumă dreptul 
la o nelimitată libertate de acţiune, ale cărui 
decizii sînt deci inatacabile. Criticul ar dori să 
facă la fel. 

Cum însă fiecare epocă își are modurile ei de 
expresie, tot astfel fiecare formă isi are momentul 
istoric propriu și din această cauză nu poate fi 
respinsă apriori sau pe baza releririi la o forma- 
model, care aparţine altei epoci. S-ar putea crede 
că acest acord general cu felul de a fi al unei epoci 
a dus la toleranţă. Dar s-a întîmplat tocmai invers. 
Divergentele de păreri în problema artei, procla- 
matiile teoretice, fie ele individuale sau de grup, 
au devenit tot mai pasionate și mai exclusiviste. 


Si cum nu mai există nici o frumuseţe normată, 


căreia consensul general să-i certifice faptul că e 
„cea mai înaltă“, de două sute de ani incoace 
fiecare emite pretenţia de a fi în posesia „artis- 
ticului pur şi etern“, respectiv de a-l nega cu 
mijloacele ce i se par cuvenite. 

În problemele artei, toleranța şi acceptarea în- 
găduitoare — caracteristicile unei epoci liberale 
pot doar să mărească numărul de voci, care se 
fac auzite (acordind şi poziţiilor mai slabe o 
şansă) ; ele nu vor putea însă opri conflictul dintre 
diferitele orientări printr-un verdict definitiv. De 
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aceea, atit la artiști, cit si la interpreţi, discuțiile 
n-au mai contenit din momentul în care arta a 
ieşit de sub tutela dogmei antice, considerată 
pînă atunci ca fiind singura în stare să aducă min- 
tuirea. Depunind de multe ori eforturi teribile, 
liecare in parte caută să arate, ce anume era 
rezolvat în trecut prin puterea convingerilor co- 
lective, fără ca aceasta să mai apese pe umerii 
artistului. Un asemenea angajament interior al 
artiştilor a dus la intoleranță sectară, dar gi la 
profunde stări de înţelegere. Reprezentarea de 
sine şi justificarea de sine merg mină în mină. 
Ele sint legate prin puterea actului de afirmare. 
Acest climat al profesiunilor de credinţă întărește 
si convingerile criticului dotat cu capacitatea 
„obiectivării sensibile“. El se refugiază în afir- 
matii. „Extazul este un mijloc bun pentru alun- 
garea nalucilor nesigurantei. În întuneric vorbeşti 
mai tare pentru a-ţi face curaj“ (Alfred Polgar). 


9. 
\costa este, de vre-o sută cincizeci de ani incoace, 
climatul în care se desfășoară creaţia artistică. 
Ea a devenit discutabilă si aptă de a fi discutată. 
Hegel a fost primul care a recunoscut, în logici- 
latea ei istorică, necesitatea ca opera de artă să 
lie explicată si supusă reflectiei; el nu a deplins 
această stare de fapt, ci a acceptat-o ca pe un 
act de provocare spirituală. Acest act de recunoaş- 
tere desparte două epoci. Pentru lamurire am să 
mă servesc de comparatia prin care Heidegger 
opune lumea pre-tehnică universului tehnic. Al 
doilea termen al comparatiei este simbolizat 
printr-o hidrocentrală, celălalt printr-un pod de 
lemn. „Hidrocentrala n-a mai fost așezată in 
ipele Rinului ca vechiul pod de lemn, ce leagă de 
ecole mal eu mal. Mai mult: fluviul a fost inclus 
in construcţia hidrocentralei. El este, ceea ce este 
el acum ea fluviu, anume furnizor de energie 
hidraulică, prin ființa hidrocentralei.“ 

Actul de reflectie întemeiat de Hegel acționează 

upra contheuratiei artistice la fel ca hidrocen- 


trala asupra fluviului. E drept că producţia ar- 
tistică îi furnizează cadrului social al artei pri- 
lejurile fără de care acesta nu ar exista; depen- 
denta este însă reciprocă: cadrul social al artei 
poate deveni (prin expoziţii, concursuri etc) pre- 
textul producţiei, poate juca rol de pseudo-co- 
manditar. În ce măsură opera de artă este supusă, 
în cadrul formelor noastre de prezentare, „trans- 
formării“ prin reflecţie ne arată Hegel într-o 
formulare profetică: „Felul propriu al producţiei 
de artă şi al operelor ei nu ne mai împlinește 
necesitatea noastră cea mai înaltă; noi am de- 
păşit stadiul în care puteam diviniza opere ale 
artei sau puteam să ne închinăm lor; impresia 
pe care ele ne-o fac, este de natură mai chibzuită 
şi ceea ce ele provoacă în noi are nevoie de o 
piatră de încercare mai înaltă şi de o confirmare 
venită din altă parte. — Instruirea reflexivă a 
vieții noastre de astăzi ne face să simţim — atit 
in raport cu voința, cit si cu judecata — nevoia 
de a reţine puncte de vedere generale si de a 
reglementa în funcţie de ele particularul; astfel 
încît formele, legile, drepturile, maximele cu 
caracter general să aibe valabilitatea unor motive 
determinate și să fie factorul dominant principal. 
Hegel întrebuinţează pluralul. lar plurahtatea 
convingerilor artistice si a pretențiilor de drept 
care îşi neagă unele altora valabilitatea unică, 
s-a menţinut pină astăzi. 

Spaţiul de rezonanţă, în cuprinsul căruia trebuie 
să se orienteze artistul, este format din producția 
de artă a mediului său înconjurător şi din cadrul 
social general al artei. „Însuşi artistul executant“, 
ni se spune intr-alt loc, „nu este tentat si conta- 
minat de ideea, de a include mai multe ginduri 
in lucrările sale, doar în virtutea reflectiei care 
se manifestă în jurul lui, prin deprinderea generală 
de a se emite păreri şi judecăţi cu privire la artă ; 
ci întreaga cultură spirituală e astfel constituită 
incit el însuşi e așezat înlăuntrul unei asemenea 
lumi reflectate și a raporturilor ei si, într-un fel nu 
poate să facă abstracţie de ea printr-un act de 
voinţă şi decizie, sau să reuşească, printr-o edu- 
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catie specială sau prin îndepărtarea de felul de 
viaţă dat, să-și construiască in mod artificial o 
stare de singurătate de un anumit fel, care ar 
putea să înlocuiască, ceea ce el a pierdut. Ne- 
intrerupt, artistul trebuie să fie pe poziţie, sa 
confrunte punctul său de vedere cu al altora. 
Această stare de necesitate duce la punctarea 
exagerată a formulărilor, măreşte productivitatea 
(cîteodată şi sub aspect sonor), infierbinta cli 
matul tezelor ideologice şi accelerează ritmul in 
care se succed curentele şi ismele. Consumul de 
forme devine tot mai precipitat şi mai febril. 
Nu-mi este cunoscută nici o caracterizare a 
stărilor artistice din secolul nostru, care sa le 
mai lucidă şi să corespundă în mai mare măsură 
faptelor. Hegel isi dă seama de împrejurarea că 
incă înainte de a lua decizia acţiunii productive, 
conștiința artistică este expusă unei multitudini 
de tentaţii şi solicitări (Worringer vorbeşte într-un 
text — după primul război mondial — despre 
„larma artistică“). Stiinta şi voinţa artistului sint 
acute, capacitatea sa de a reacţiona e mărită. 
Aceste constatări sint valabile si pentru contem 
plator; într-o măsură mult mai mare decit pina 
acum, acesta pretinde să fie inclus în dialog ca 
participant al jocului şi al gestului creator. „Nu 
numai artistul este cel care produce actul creator; 
prin faptul că lămurește și interpretează cali 
ficdrile interioare ale operei, contemplatorul o pune 
pe aceasta in contact cu lumea exterioară; în 
felul acesta contribuţia sa îmbogățește actul ar- 
tistics’ (Marcel Duchamp). 
„Ceea ce opera de artă provoacă acum in nol“, 
spune Hegel, „este — în afara plăcerii nemijlocite 
si în acelaşi timp împreună cu ea — judecata 
noastră, prin care supunem contemplării medita- 
live conţinutul si mijloacele de reprezentare ale 
operei de artă, caracterul adecvat sau inadecval 
ul acestora. De aceea, știința despre artă constituie 
in epoca noastră o necesitate mult mai mare, 
decit în acele vremuri în care arta pentru sine, 
ea artă, oferea deplina satisfacţie. Arta ne in- 
vită la contemplarea meditativă, si anume, nu 


pentru a produce din nou arta, ci pentru ca sa 
cunoaștem in mod stiintific, ce este arta“. De 
abia în știință arta își primește „adevărata con- 
firmare“. S-ar putea spune că arta — această 
noțiune cuprinzătoare, nelinistitor de echivocă si 
folosită cu mult prea multă uşurinţă — se con- 
stituie de-abia în reflectarea științifică. 

În mediul reflectiei opera de artă cistiga o 
nouă dimensiune; starea ei faptică, în trecut 
acceptată fara întrebări sau legitimată de anumite 
indicaţii privind scopul, devine acum „rațională“ 
in sens hegelian. Filtrul reflectiel, care e așeza 
intre contemplator şi operă, o purifică pe aceasta 
de nemilocirea derutantă a senzorialului, reali 
tatea e justificată post eventum prin gindirea care 
o prepară. Căci „adevărata realitate poate fi gă- 
sită de-abia dincolo de nemijlocirea simtirii si a 
obiectelor exterioare“ (Hegel). Comparatia in care 
Heidegger vorbea despre pod şi hidrocentrală, 
pune în lumină această nouă stare de conştiinţă. 
Reflectia nu este doar un pod, care trece deasupra 
operei de artă; ea caută în mod voluntar să şi-o 
insuşească. Ea sileste opera de artă să intre, spre 
confirmare, în canalele ei de gindire, actionind 
asupra ei. Materia primă, de la care porneşte 
acest proces, este opera de artă; produsul său 
final este interpretarea operei, care are rangul 
unei noi creaţii spirituale. 

Astăzi, opera de artă este abandonată spaţiilor 
de rezonanţă ale interpretării şi prezentării (în 
loc de prezentare s-ar putea spune şi expunere 
căutată). Creatorul ei nu-și poate construi în mod 
artificial o stare de singurătate în mijlocul acestei 
lumi a reflectiei; el trebuie să se expună discuţiei 
şi să participe la ea. Arta, produsă în asemenea 
imprejurări, o va apuca pe căile provocării. Din 
această cauză, imaginea ei istorică va fi altfel, 
anume mai mobilă, mai schimbătoare şi mai 
plină de contradicții, decit imaginea artei din 
alte epoci, cind pe primul plan nu stătea eluci- 
darea conştiinţei creatoare, ci îndeplinirea anu- 
mitor cormenzi și a unor programe de conținut. 
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Artistul care produce această artă profită de 
caracterul ei discutabil şi ridică acest aspect la 
rangul de ultima ratio a activităţii sale. 


10. 


Interpretarea privită ca o nouă creaţie — cum 
se împacă acest act infatuat de luare in posesie, 
ce impune operei de artă părerea interpretului, 
cu acele consideraţii, expuse mai înainte, prin 
care se propunea „introducerea“ operei de artă 
in contemplator, în loc de a se încerca „introdu- 
cerea“ acestuia în problematica artei? Cel care 
urmăreşte să pătrundă într-o operă de artă, comite 
in mult mai mare măsură un act de indrăzneală 
insistentă, pretinzind incredere, decit cel care 
vrea să lase opera de artă să pătrundă în sufletul 
lui. Ambele atitudini ridică pretenţii mari; acest 
lucru trebuie recunoscut. Cea de-a doua pare însă 
mai cinstită, deoarece recunoaște dechis factorul 
de subiectivitate ce intră în actul luării în posesie 
factor, care își joacă, dealtfel, rolul şi atunci, 
cînd se operează cu argumente stiintifice — și nu 
pretinde că acel interpret, care are „poziţia 
justă“ (Sedlmayr), poate să aducă cele mai mis- 
lerioase profunzimi ale operei create in stare de 
a vorbi. Opera de artă nu vorbeşte. Ea ne face 
numai pe noi să ne pronuntam. lar atunci cind 
totuşi „vorbeşte“, o face cu acele cuvinte, pe 
‘are noi le substituim trăirii noastre, cu acele 
cuvinte deci, pe care noi i le punem in gură. 
Noi căutăm să cuprindem într-o configurație 
relationala ceea ce acţionează. asupra noastră, 
chitim dezvoltări istorice, elaborăm traiectorii 
ale influentarii și tabele de valori, comparăm si 
conectăm fenomenele în cimpul accesibil ştiinţei 
noastre. Si pentru toate acestea, căutăm cuvinte. 
Mai mult nu putem face. Resemnindu-ne, sintem 
conştienţi de faptul că: „Partea cea mai bună a 
convingerilor noastre nu poate fi prinsă în cuvinte. 
Limbajul nu este pregătit pentru orice“ (Goethe). 
SI totuşi: reîntemeierea operei de artă prin cuvint 
este singurul act de însuşire, de care sintem in 


stare. El ne fereşte de infatuarea periculoasă, 
care caută, pe calea 
cuprindă 


„Obiectivării sensibile“, sa 
„esenla”. In aparenta cutezanta a 
acestui nou act de creatie sta de fapt modestia lui. 

„Într-adevăr“, se spune in „Teoria culorilor“, 
„noi încercăm zadarnic să exprimăm esenţa unui 
lucru. Ceea ce sesizăm noi, sint efectele; iar o isto- 
rie completă a acestor efecte ar cuprinde oarecum 
esența acelui obiect. In van ne vom strădui să 
descriem caracterul unui om ; să punem în schimb 
acţiunile sale, laptele sale una lingă alta si o 
imagine a caracterului său ne va intimpina.“ 
O asemenea imagine caulă să ofere această carte. 
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CU PRIVIRE 
LA ANTECEDENTELE 
ARTEI MODERNE 


TREI DECLARAŢII DE PRINCIPIU 


Orice epocă artistică trăieşte în conştiinţa poste- 
rităţii prin declaraţiile ei de principiu. Acestea 
sînt luări de poziţie de natură intuitivă, nu 
conceptuală, în care se configureaza caracteris- 
Licile esenţiale ale unei perioade de timp. Oprindu- 
se asupra lor, istoricul le ridică la rangul de 
„torme simbolice“. Limitarea metodică la reali 
zirile paradigmatice e necesară dacă vrem să 
aducem lumină in desisul faptelor şi să sesizări 
liniile de bază hotăritoare care poartă si orientează 
modelul complex al realității. 

În cele ce urmează vor fi expuse trei declaraţii 
de principiu de acest fel. Motivarea alegerii lor 
rămîne deocamdată în suspensie; ea ni se va 
infatiga mai tirziu cu ocazia retrospectivei isto- 
rice. Cele trei „forme simbolice“ datează din 
ultimii ani dinaintea primului război mondial, 
mai precis: din perioada în jurul anului 1910. 
Atunci a fost proclamat intr-o succesiune rapidă 
un şir de teze provocatoare, din care au rezultat 
argumentele pentru tot ce s-a intimplat mai 
tîrziu. În felul acesta, tezele, asupra cărora ne-am 
oprit, capătă o îndoită aceasta 
pentru că ele leagă, pe de-o parte, perioada 
timpurie a secolului 20 de evoluţia istorică pre- 
cedentă şi structurează, pe de altă parte, ceea 
ce s-a întimplat din 


valoare. lar 


1910 şi pină în prezent. 


Emiţătorii acestor trei teze sînt Picasso, Kan- 
dinsky şi Mondrian. Toţi trei comit ceea ce, 


din punctul de vedere al artei anterioare, s-ar 


putea numi o încălcare de graniţă. Pe trei căi 
diferite, „noul“ este proclamat atit de clar si 
de radical, incit contemporaneitatea a răspuns 
prin reacţii-şoc, crezind că au fost rupte toate 
legăturile cu trecutul. Astăzi privim aceste intim- 
plări altfel, în contextul unor legături istorice 
mai largi. De aceea, în cele ce urmează, des- 
crierea şi cercetarea stărilor de fapt create de 
Picasso, Kandinsky si Mondrian vor urmări un 
dublu tel: atit acela de a ne introduce în spaţiile 
originare ale noii conștiințe creatoare, cit şi cel 
de a elabora punctul de plecare al unor consi- 
deratii de natură istorică, ce vor putea sluji la 
verificarea reacției de şoc a privitorului. Cu alte 
cuvinte, se va trece în continuare la cercetarea 
stadiilor istorice premergătoare, din care au de- 
curs operele lui Picasso, Kandinsky si Mondrian. 


OBIECTUALIZAREA OPEREI DE ARTA 


Evenimentele, despre care va fi vorba aici, au 
avut desigur un prolog în primăvara şi vara 
anului 1910. Georges Braque pictează o Natura 
moartă cu vioară st ulcior (Muzeul de artă din 
Basel, il. 4 vol. II). Acest tablou este un bun 
exemplu pentru demonstrarea posibilităţilor tor- 
male ale cubismului analitic, care se afla atunci 
la apogeul evoluţiei sale. Redarea obiectelor se 
repartizează pe diferite planuri ale realităţii, sau, 
mai precis: în diferite zone ale exactităţii obiec- 
tive. Chiar si privitorul nefamiliarizat cu conven- 
liile de limbaj ale cubismului poate recunoaste—ce 
e drept cu o precizie care diferă de la caz la 
caz — anumite conţinuturi obiectuale: marginea 
de sus a unui ulcior prelungită într-un cioc, 
apoi gitul unei viori, melcul, vertebrele, cele 
patru corzi — care nu sint, ce e drept, susținute 
de steg ci apar întrerupte — si cele două in- 
cizii în forma de f. Aceste conţinuturi obiectuale 
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acţionează însă numai în porţiuni izolate. Ele 
sint dispersate într-o configuraţie formală alcă- 
tuită din muchii şi fațete. La rindul lor atari 
conţinuturi aparţin unor straturi diferite de reali- 
tate: melcul şi vertebrele apar în plasticitatea 
lor de-a dreptul tridimensionale spărgind planul 
imaginii în care se integrează stegul și inciziile 
de tip f. Dispersarea acestor continuturi obiectuale 
poate fi înţeleasă gi ca o comunicare. Ea are 
drept consecinţă faptul, că cele două obiecte îşi 
pierd coeziunea corporală pe care le-o cunoaștem. 
Strins legate de spaţiul din jur și expuse în 
același timp incursiunilor din partea acestui spaţiu, 
obiectele se opun oricărei încercări de a le des- 
prinde din context, de a le detaşa si de a le face 
astfel independente. Conținuturile obiectuale frag- 
mentate sint doar aşezate într-un labirint nedeter- 
minabil din punctul de vedere al reprezentării ; 
ele participă la tectonica ascuţită a acestuia. 
numite contururi, care dau relief corporalităţii 
ulciorului sau viorii, au, în acelaşi timp, o funcție 
„abstractă“ în ordinea caleidoscopică a intregului 
tablou. Dacă acoperim bunăoară gura ulciorului, 
atunci restul „corpului“ său, multiplu fragmentat, 
nu ne va apărea cu nimic mai obiectual decil 
de exemplu împletitura de muchii ce structurează 
spaţiul dintre ulcior și vioară. Constatam dee 
că semnelor plastice — e vorba cu precădere de 
linii care formează unghiuri ascuţite, muchii și 
suprafețe — le este propriu un anumit pluralism 
de semnificatii. Partial, semnificatiile se refera 
la anumite forme empirice; ele tin însă, in același 
limp, de geometria non-obiectuală a intregii 
imagini. Să ne mărginim, pentru o orientare 
imediată, la atit. 

Un aspect important n-a lost menţionat pina 
in prezent. Aproape de marginea superioară a 
tabloului vedem un cui, care-şi aruncă umbra oblic 
pe pînză. Privind mai îndeaproape, observăm că 
atit cuiul, cit şi umbra sînt pictate. Consideratiile 
noastre se vor concentra acum asupra aceste! 
curioase iluzii optice. Primul care a luat atitu- 
dine fată de această problemă a fost Kahnweiler, 


prietenul, negustorul si istoricul cubistilor. Con- 
statarea sa are valoare de document: „În timpul 
verii, pe care o petrece din nou la Estaque, 
Braque reuşeşte să facă un pas înainte în ce 
privește introducerea unor „obiecte reale“—adică 
includerea în tablou a unor lucruri pictate fidel 
după natură, fara să fi fost delormate sau deco- 
lorate. Într-un tablou din acea epocă, ,,Ghitaristul* 
sînt întrebuințate pentru prima dată litere. Pictura 
lirică a redescoperit aici o nouă lume a frumuseţii ; 
o lume ce dormita neobservată în afişele, vitrinele 
şi firmele, cărora le revine astăzi un rol atit de 
important în ansamblul impresiilor noastre vizuale. 
Ceva mai tirziu, în iarna anului 1911, locul 
iluziei optice pictate, a fost luat de iluzia bazată 
pe principiul montajului, adică pe actul de lipire 
in tablou a unui fragment de realitate. Astfel 
s-au format „mijloace noi prin folosirea diferitelor 
materiale, cum ar fi benzile de hîrtie colorată, 
lacurile colorate, hirtia de ziar, la care se mai 
adaugă, pentru «detaliile reale » mușamaua, sticla, 
rumegusul etc.“ Aceste lucrări se numesc „papiers 
collés“ sau colaje. 

Un asemenea colaj, care demonstrează foarte 
frumos polifonia procedeului, este Natura moartă 
cu o sticlă de „Vieux Mare“ de Picasso, din anul 
1913. (Col. Cuttoli, Paris, il. 17). Ceea ce a fost 
desemnat de noi mai înainte, ca act de indicare 
fragmentată a obiectului, capătă caracterul unei 
aşezări contrastante in salturi. lar desfăşurarea 
contrastantă se petrece în cel puţin două zone 
distincte de realitate. Una dintre acestea e con- 
stituită din frînturile bidimensionale de realitate 
(ziarul, tapetul), a căror detaşare arbitrară e 
evidentă; cealaltă zonă de realitate constă din 
„linii originare“ (Kahnweiller) geometrice, ce au 
fost trase cu creionul si nu pot fi legate decit 
parțial de o reprezentare obiectuală. lată, de 
pildă, gitul sticlei, care are, desigur, în inscripția 
„Vieux Marc“ un indicator mult mai clar, decit 
în asemănarea sa cu un git de sticlă cunoscut 
pe cale empirică; si iată cele trei acolade care 
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imaginaţiei privitorului o masă într-o pronunţată 
perspectivă frontală. Imaginea este deci desfa- 
surata intre realitatea faptică si un domeniu pe 
care am fi tentaţi să-l circumseriem drept o 
transpunere abstractă a acestei realități daca 
nu chiar ca supunere şi deposedare a impresiilor 
furnizate de percepţie. 


Inventarea colajului a dat naştere celor mai di- 
verse speculaţii şi încercări de interpretare. Mentio- 
năm aici pe cele mai importante dintre ele, pentru 
a demonstra cit de multiple si de profunde au fost 
efectele pe care le-a avut intrebuintarea acestui 
mijloc artistic nesemnificativ la prima vedere. 

Kahnweiler vede în cuiul pictat aidoma incer- 
carea de a cuprinde, în unitatea tabloului, un 
obiect „real“. S-ar părea însă că pictorul a urmărit 
o altă intenţie, de natură oarecum didactică. 
il pune aici în opoziţie directă două domenii; 
pe cel dinlăuntrul imaginii care constă din zone 
depărtate şi din zone apropiate de obiect, şi pe 
cel din afara imaginii respective sau din afara 
artisticului, domeniu care este reprezentat de cui. 
\cest cui este plasat pe suprafața pictată ca un 
corp străin; el pare să cadă de acolo, neavind 
nimic comun cu configuraţia ordonatoare a supra- 
feței. Tocmai in aceasta stă funcția lui: prin 
faptul că o deranjează, el ne aduce în conștiință 
unitatea internă a imaginii şi demonstrează că 
această unitate nu are nimic de-a face cu imitarea 
iluzionistă a realităţii. Triviala apropiere de real 
a cuiului ne oferă oarecum măsura pentru a 
putea aprecia caracterul depărtat de real și 
independenţa formală a tabloului propriu-zis. 
Raportate la cui, chiar si punctele cele mai apro- 
piate de lumea faptelor — melcul şi vertebreie 
viorii se transformă în elemente ale ordinii 
interioare a tabloului. E ca şi cum, prin arti- 
ficiul iluziei optice, pictorul ar fi vrut să ne 
alragă atenția asupra ceea ce el nu a vrut să 
pieteze: imaginea aparentelor. 

Corpul străin ne face să ne dăm seama de 
deosebirea fundamentală existentă între cont! 


nutul de realitate al unei picturi cubiste gi cel 
al unui tablou iluzionist. Fara prezenta cuiului, 
am putea fi tentaţi să apreciem această natură 
moartă, pe baza premizelor valabile în cazul 
procedeului imitativ obișnuit. S-ar putea intimpla 
astfel, să-i reproşăm acestei picturi denaturări, 
greşeli, neglijarea perspectivei. Adăugarea cuiului 
ne fereste de asemenea judecăți greşite, căci 
atrage atenția percepției noastre asupra unul fel 
specific de a fi, care desparte imaginea cubistă 
de cea iluzionistă. Acest lucru trebuie înțeles in 
felul următor: dacă in cazul in care pictorul se 
decide să redea un fragment de realitate (fig. 3), 
el se vede pus in mare măsură, in situația de 


a nu putea valorifica suprafața ca atare. Con- 
tinutul obiectual cu relațiile sale plastico-spatiale 
elimină continuturile formale ce urmăresc accen- 
tuarea relaţiilor de suprafață. Caracterul iluzionist 
erescind al tabloului face ca acesta să nu poată 
accentua acele elemente, datorită cărora este 
bidimensional. s 

Tendinta de a restitui autonomia suprateții 
apare către finele secolului 19; ea aduce cu sine 
renuntarea la iluzionismul perspectivei spaţio- 
corporale a Renaşterii, perspectivă ce constituise 
de la inceputul secolului 15 una dintre declarațiile 
de principiu ale picturii europene, sau una dintre 
„formele simbolice“ ale acesteta. În 1890 Maurice 
Denis scria următoarele propozitiuni, care au 
fost. de atunci incoace, deseori citate: „Trebuie 
să fim lămuriți asupra faptului că înainte de a 
fii un cal de luptă, un nud sau o anecdotă, tabloul 
este o suprafață acoperită de culori grupate într-o 
anumită ordine.“ Cubismul lui Braque si Picasso 
radicalizeazi această idee. Natura moartă cu 
ulcior si vioara demonstrează ca suprafața pictată 
este o realitate in sine. Cuiul pare înfipt într-o 
suprafaţă adevărată. Baza în care e infipt este 
tabloul cubist, nu o suprafață aparentă, fără o 
viață proprie, cl ceva cu caracter de obiect, 
ceva concret. 

Aici trebuie să intercalăm o observaţie. Cu 


ajutorul experimentului ce foloseşte cuiul pictat, 64 


s-ar putea „instrăina“ şi tablouri de factură 
iluzionistă. Să ne imaginăm de exemplu o natură 
moartă de Chardin în care, într-un anumit loc, 
distrugind logica de conţinut și unitatea formală 
a picturii, apare un cui cu umbra sa. Ca urmare 
a iluziei optice, conţinutul de realitate al naturii 
moarte şi-ar pierde dintr-o dată din importanţa 
sa in favoarea valorii de sine stătătoare a supra- 
feței pictate, care putea fi, pina la acel moment 
trecută cu vederea. Aceasta demonstrează un fapt 
care ne va preocupa în cele ce urmează de mai 
multe ori; anume că şi tabloul de factură iluzi- 
onistă poate fi privit ca alcătuire formală de 
sine stătătoare. Acest experiment ne aminteşte 
insă şi împrejurarea că habitudinile noastre 
perceplive nu sesizează de obicei, in condiţii 
normale, aceste aspecte. 


Să încercăm acum să abordăm caracteristicile 
tabloului cubist într-un context mai larg și intr-o 
mai vastă arie de probleme. În măsura în care 
tabloul încetează să mai imite obiectele sub forma 
unor realităţi aparente continue, devine el insusi, 
un obiect autonom. lar cubiştii descopereau, prin 
faptul că pictau în tablourile lor litere caligra- 
fiate, titluri de ziar şi etichete pe sticle, un nou 
fel de a pune problema: ei descopereau posibi- 
litatea obiectualizării operei de artă ca suprafaţă, 
posibilitate ce avea să fie curind realizată prin 
tehnica colajului si prin montaj (il. 10 vol. II). 
Considerate în perspectiva elementelor abstracte 
ale imaginii (liniile originare), aceste includeri sint 
atit corpuri străine, care accentuează schematismul 
formal, cit si repere ce ne facilitează orientarea 
in tematica obiectuală complicată gi deliberat 
discontinuă. Ca atare, ele sint o punte de legătură 
intre conținuturile perceptiei si un limbaj de 
semne dedus în mod evident din reprezentare. 
Ceea ce se petrece aici se poate desemna in general 
ca fiind un fenomen de conectare a unor straturi 
diferite de realitate. Kahnweiler ne-o explică în 
felul următor: „Introducerea în tablou a unor 
imanunte «reale » de acest fel provoacă o excitare 


de care se leagă imaginile din amintire, ce vor 


construi in conștiință obiectul desăvirșit pe baza 
excitării «reale» și a schemei formale. Astfel, în 
conștiința privitorului, se formează, conform 
intenţiei, reprezentarea corporală deplină „sau 
produsul final al procesului de asimilare“. 
Pentru consideratiile noastre de mai tirziu» 
reținem întrebarea: conectarea straturilor diferite 
de realitate este oare ceva cu lotul nou în istorie? 
lar dacă nu este, in ce alte domenii ale istoriei em 
putea observa un procedeu asemănător? 
Trecem acum la alt aspect semnificativ. Exei- 
tările prin intermediul obiectualului nu sint 
numai elemente de alcătuire ale suprafetei si nu 
au doar sarcina de a ancora în concret schema- 
tismul abstract al „liniilor originare“. Ele introduce 
în acest joe începuturile timide ale unei noi 
poezii a realităţii şi par să deschidă severei disci 
pline geometrice a cubismului un mic ventil spre 
domeniul hazardului. De fapt această apariţie 
fragmentară ,,intimplatoare“ a „realităţii reale“ 
este judicios cumpănită. Citatele evocă lumea 
profană a anunţurilor de pe ziduri, a vitrinelor, 
a afiselor, a firmelor. Ele conferă o ciudată dem- 
nitate unui univers faptic fără pretenţii şi banal. 
La realizarea acestui efect participă şi conectarea 
straturilor de realitate: excitatiile obiectuale și 
schemele liniare își sporesc reciproc acţiunea. 
Desprinse din contextul lor, croite arbitrar și 
proiectate în ansambluri formale “străine de obiect, 
aceste excitati sint înstrăinate și capătă deci un 
dublu înţeles. Lipsa noastră de atenţie de pină 
atunci este întreruptă de actul de trăire a unui 
şoc. Să recapitulăm deci: citatele nu au numai 
o funcție formală în cuprinsul tabloului însuși; 
ele reprezintă o ofensivă în direcţia cuceririi unor 
zone inferioare de realitate ale mediului ambiant, 
zone care nu au fost luate in seamă pind atunci. 
Descoperite de cubisti, dar nefructificate de 
aceştia decit in foarte mică măsură, aceste mijloace 
de înstrăinare si de poetizare a obiectului au 
fost, la putin timp după aceea, sesizate din plin 
de Marcel Duchamp, de dadaisti și de supra- 


realiști. Aceştia le-au si transpus în tridimen- 
sionalitate palpabilă (il. 12 vol. II). 

Am afirmat cu privire la natura moartă de 
Braque, că anumite linii sint în acelaşi timp con- 
tururi de obiecte și linii originare abstracte. 
Aplicind consecvent colajului lui Picasso această 
stare de fapt, vom ajunge la următoarea concluzie: 
literele „LE JOUR“ constituie pe de o parte o 
trimitere la titlul unui ziar, pe de altă parte ele 
trebuie „înțelese ca facind parte din unitatea ta- 
bloului“. Dacă le luăm caracterul de informatie 
obiectivă, ele devin simple litere de tipar şi sint, 
ca elemente ale unui limbaj formal, egale in 
valoare cu liniile originare abstracte. Sintem în- 
clinati să vedem doar o singură componenţă a 
acestui proces; anume transformarea unor con- 
tinuturi obiectuale ce ne sint familiare. în con- 
ținuturi formale de natură abstractă. Această 
optică „formalistă“ trececu vederea ambivalenta 
fragmentelor de realitate si, odată cu aceasta si 
legătura istorică a tehnicii colajului cu preocu- 
pările seculare ale naturalismului european. Căci 
ce altceva urmărea acest naturalism, decit sa 
redea cit se poate de „fidel realității“ faptele 
empirice pe suprafața tabloului? Privită din acest 
unghi de vedere, hotărîrea de a nu mai picta 
elementele realității, ci de a le lipi pe suprafața 
tabloului, reprezintă consecința extremă a cons- 
tatării faptice urmărind fidelitatea documentării 
- dar, in acelaşi timp, si abandonarea practicii 
picturale de pina atunci, care se caracteriza prin 
ambiția de a transforma în pictură neîntreruptă 
intreaga suprafață a tabloului. În colaj nu mai 
poate fi vorba de asa ceva: acolo unde acesta 
introduce, prin lipire, înseși laptele, performanțele 
scriiturii proprii pictorului, temperamentul şi per- 
sonalitatea aeestuia sint oprite de a mai interveni. 
Artistul nu mai interpretează; el se multumeste 
sa ne arale un anumit factum brutum. j 

Desigur, faptul consemnat ca o ruptură de 
către „toți aceia care se apropie de colaj, 
obișnuiți cu natura moartă de factură traditio- 
nala, mai prezinta incă o dimensiune. Cercetarea 


unei atari dimensiuni ne dezvăluie că intr-adevar 
este vorba de o ultimă consecinţă, adică de pozita 
extremă a unor tendinte ce tin de problematica 


iluzionismului pictural. Ca teză se formulează: 
in fragmentele de realitate introduse, prin lipire, 
triumfă ostilitatea fata de formă inerentă oricărui 
naturalism fidel obiectului. Dacă luăm în consi- 
derare împrejurarea că acestui naturalism — al 
cărui tel este iluzia optică mijloacele artistice 
şi actul creator îi servesc doar ca trepte in atin- 
gerea unui scop, atunci ne vom da seama că ultima 
fază a naturalismului este aceea in care el devine 


identic cu starea de autoabandonare a actiuni 


artistice. La acest nivel se părăseşte calea indi- 
rectă, ce trece prin stadiile prelucrării artistice 
şi a transformării realităţii şi se include în schimb, 
in tablou — deci se arată pur şi simplu reali- 
tatea găsită. 

Impulsul anti-estetic al acestei situaţii extreme 
ne va preocupa in continuare. In timp ce cubiştii 
s-au retras curind din situaţia limită descoperită 
de ei şi au optat din nou pentru modul continuu 
al picturii, deci pentru prelucrarea picturală, 
adică în scriitură proprie, a întregii suprafete a 
tabloului, dadaistii au luat noul teren in posesie, 
pentru a experimenta aici o seamă de relații 
surprinzătoare, existente între realitatea artis 
tică şi cea dată prin experienţă. Această evoluţie 
începe prin 1913 cu „ready-mades"-urile lui Marcel 
Duchamp (il. 12 vol. II). Vom vedea mai tirziu 
prin ce anume se deosebește acest fel de a prezenta 
pur si simplu obiectele banale, de a inventaria 
faptele, în practica naturalistă. 


Folosirea colajelor pune fenomenul de conectare 
a diferitelor straturi de realitate intr-o lumină 
mai puternică. Aici este știrbită o a doua decla 
ratie de principiu dintre cele ce fuseseră valabile 
incepind din timpul Renaşterii și pină către 
sfîrşitul secolului 19. Apariţia tehnicii cola- 
jului înseamnă sfirşitul convenției potrivit că- 
reia tabloul trebuia să constituie, întocmai ca 
si desenul, o unitate formală omogenă. Toate 
formele de manifestare ale pieturu europene 


de după Renaștere au această trăsătură co- 
mună: suprafața de culoare nu e stinjenită, 
respectiv întreruptă nici în bidimensionalitatea 
ei ideală, nici în densitatea şi unitatea ei ma- 
terială. Prin fragmentul de realitate obiectivă 
inclus, prin lipire în tablou, nu e distrusă doar 
această omogenitate a suprafeţei tabloului, ci e 
negată si bidimensionalitatea continuă a acestei 
suprafeţe. Luind în discuţie un atare fapt ne 
apropiem de una dintre problemele centrale 
ale acestei cărţi şi anume: constituie oare diver- 
sitatea materială a operei de artă înscrisă în 
suprafața plană o inovaţie, ce nu poate fi com- 
arată cu nimic altceva sau există în trecut 
ermeni de comparaţie pentru aceasta? 

Dacă ne asociem părerii lui Kahnweiler, con- 
orm căreia fragmentele de obiecte introduse prin 
ipire participă la unitatea operei de artă, re- 
zultă, după cum s-a mai amintit, că o literă de 
ipar, sau un model de tapet an aceeaşi valoare 
'ormală ca şi o linie, care, din punct de vedere 
obiectual, nu comunică nimic. Această echiva- 
entaé poate fi trecută din a doua dimensiune 
supra celei de a treia şi astfel un obiect palpabil 

o bucată de lemn, împletitura unui scaun 
ate fi declarată valoare formală. Kahnweiler 
observat de timpuriu faptul că acest pas, odată 
efectuat, în practica artistică, anulează graniţele 
valabile pind atunci dintre conformatiile de su- 
prafata şi cele corporale şi deschide drumul unei 
posibile „unificări a picturii şi a sculpturii”. 
Într-adevăr, încă din 1912, rusul Arhipenco a 
lansat proclamația acestui hermafrodit, sculpto- 
pictura. Si, probabil în acelaşi an, compatriotul 
iu Larionov a creat un montaj tridimensional 
in bucăți de lemn, vata şi hîrtie decupata, care 
reprezintă un fumător (il. 10 vol. II). 


in timp ce pictura se extinde în direcția celei 
de a treia dimensiuni, se intreprind încercări de 
se revizui şi poziţia tradițională a plasticii. 
Limberto Boccioni, purtătorul de cuvint al fu- 
luriştilor italieni, cere distrugerea omogenității 
materiale tradițională pentru opera plastică 


(,,.Manisfestul sculpturii futuriste“, 11 aprilie 1912). 
După cum cubiştii au desfiinţat, în colajele lor, 
continuitatea suprafetei de culoare, Boccioni ur- 
mărește ca sculptura să devină poliforma din 
punct de vedere material. In loc de bronz și 
marmură el recomandă să se intrebuinteze ma- 
teriale prefabricate (sticlă, carton, fier, ciment, 
păr de cal, piele, oglinzi, la care să se adauge 
efectele luminii electrice), iar actul formativ, care 
acţionează asupra substanţei materiale transfor- 
mind-o în realitate artistică cu caracter închis, 
să fie inlocuit cu principiul montajului care o 
lasă neatinsă. Prin aceasta se manifestă de ase- 
menea tendinţa de a aboli geslul genial al creaţiei, 
patosul prometeic. 

O premiză a procesului de obiectualizare este 
ca artistul să trăiască toate datele percepţiei 
atit cele găsite în cuprinsul realităţii, cit si cele 
create de el însuşi, deci semnele sale formale — ca 
fiind multiplu constituite si avînd o pluralitate 
de sensuri. Acestei trăiri i se potrivește dictonul 
„orice lucru are două feţe“. În eseul său „Cu 
privire la problema formală“, publicat în 1912 
în almanahul „Der Blaue Reiter“, Kandinsky aduce 
un exemplu foarte convingător pentru această 
stare de lucruri. „Dacă cititorul privește una dintre 
literele cuprinse în aceste rinduri într-un fel neo- 
bișnuit, nu ca semn uzual al unei parti dintr-un 
cuvint, ci în primul rînd ca obiect, atunci el vede 
in această literă nu numai forma abstractă, creată 
de om în spirit practic si cu finalitate care este 
desemnarea permanentă a unui anume sunet, ci 
şi o formă corporală care face, în mod cu totul 
independent, o anumită impresie exterioară şi 
interioară ...“. Această consideraţie a fost desigur 
prilejuită pe plan vizual de practica cubistă a 
includerii literelor în textura formală a tablourilor. 
Despartita de contextul ei originar, litera devine 
instrăinată si absoarbe semnificaţii noi, necon- 
ventionale. Acesta este procedeul care a fost 
extins putin mai tirziu de către Marcel Duchamp 
asupra realităţii obiectelor uzuale (il. 12 vol. Il). 
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Kandinsky îi atestă elementului formal bidi- 
mensional calitatea de obiect pentru a-l elibera 
de orice functie imitativă si pentru a-i demonstra 
independenţa — aceasta, deoarece un obiect nu 
imită nimic, ci se reprezintă pe sine însuși. Odată 
cu puterea de sine stătătoare a mijloacelor con- 
figurative este proclamat deci şi dreptul lor la 
autoreprezentare. O astfel de proclamare nu 
poate veni desigur în mod neașteptat și fara să fi 
fost pregătită. Ea are antecedente mult mai vechi, 
ale căror origini le vom cunoaște mai tirziu. 
Deocamdată alăturăm încă o întrebare celor de 
pina acum: cind începe pictorul să acorde con- 
tinuturilor formale o valoare în sine, care abate 
atenţia îndreptată asupra conţinuturilor obiec- 
tuale? 

Înzestrat cu o privire mai pătrunzătoare decit 
loli artiştii ce i-au fost contemporani, teoreti- 
cianul Kandinsky a sesizat imediat consecinţele 
spirituale ale colajului cubist și ale montajului — 
ca pictor însă, el nu a folosit aceste tehnici. El 
a evitat conectarea unor straturi diferite de rea- 
litate şi i-a păstrat tabloului omogenitatea ma- 
terială a suprafeţei pictate. A făcut în schimb 
alt pas de cea mai mare importanță. 


DEZIDERATUL RAPORTĂRII DIRECTE 


Pentru domeniul artelor bazate pe imaginea bidi- 
mensională, istoria artelor fixează începuturile 
limbajului nonobiectual în anul 1910. Drept act 
de naștere trece „Prima acuarelă abstractă“ a lui 
Kandinsky (il. 8 vol. II), lucrare ce ridică, prin 
insasi titlul pe care il poartă, pretenția de a re- 
prezenta o inovație. 

Lingă semnătură, foaia este datată 1910. Este 
vorba despre un „impromptu“ la hotarul dintre 
domeniul acuarelei si cel al desenului în peniță 
şi pentru privitorul ce analizează lucrarea nu va 
fi uşor de stabilit, dacă prioritatea i-a revenit 
pensulei sau penitei. i Aa 

Oricit ar fi de lejer contactul dintre linia penitei 
şi pata de culoare — toate legăturile acestea există 


doar pina la revenire — rolul conducător pare 
totuşi să-l aibă mobilitatea plutitoare, solubilă 
a liniilor iar pata de culoare pe cel complementar. 
Să punem pentru moment între paranteze faptul 
că nici elementele de culoare, nici cele lineare 
nu contin nici un fel de trimitere la obiectele 
percepţiei $i să ne limităm la trăsăturile specifice 
ale vocabularului formal. Ca indiciu negativ vom 
observa o anumită discontinuitate și lipsă de 
legătură. Obisnuiti să ordonăm si să configurăm 
tot ce se oferă privirii noastre, noi nu găsim aici 
o cale de acces, nici un fir conducător formal, 
care să unească totul. Ceea ce: e înregistrat ca lipsă 
este absenţa unei înțelegeri continui, neîntrerupte 
a liniilor şi petelor de culoare între ele. Se instau- 
rează impresia de degajare totală, ba chiar de 
neglijenţă. Ne lipseşte cheia formală, acel „con- 
tinuum“, in care formele să-şi găsească numitorul 
comun şi care să structureze ansamblul formal. 
Toate liniile si culorile sînt entităţi individuale 
şi ca atare sînt nerepetabile; nu există de fapt 
nici un dialog formal, nu există ecou de la formă 
la formă, ci doar o vorbărie vie, fără adresă. 
In locul unei alianțe a tuturor acestor detalii 
nol percepem alăturarea izolată, ba chiar diso- 
nanta a acestora. Axele si curburile ce pot fi 
ghicite aici nu au o desfăşurare ritmică, totul 
constă din intrări vehemente, exclamatii, intir- 
zieri și întreruperi, care apar intr-o manieră tot 
atit de bruscă, ba chiar provocatoare, cum este 
şi cea a dispariției lor. 


In direcția acestor observații trebuie să căutăm 
particularitatile cele mai importante ale „Primei 
acuarele abstracte“. S-ar putea evoca nişte litere, 
cărora artistul le-a interzis să se lege pentru a 
alcătui cuvinte. Cu aceeași indrituire s-ar putea 
susține însă si o altă interpretare; anume, că 
este vorba despre frinturi de cuvinte cărora le 
lipseşte contextul sintactice dătător de sens. Dacă 
ne vom decide pentru una sau pentru cealaltă, 
aceasta depinde de gradul de diferenţiere, res- 


pectiv de caracterul haotice sau provizoriu pe care 


-l atribuim inventarului de forme. Această pro- 
lemă va fi discutată mai tirziu. 

Pentru moment trebuie să reținem faptul că 
Prima acuarelă abstractă“ prezintă chiar şi 
pentru judecata noastră actuală un grad extrem 
de labilitate si disponibilitate formală. Acel straniu 
echivoc, care ne menţine nesiguranța cu privire 
la importanţa rolului jucat de pensulă şi de pe- 
nila, caracterizează si fenomenele formale celulare 
in parte. Nicăieri lucru trebuie sublinia! 
cu insistență — desfăşurarea nu e condensată 
pentru a da o „figură“, un complex configurat 
conceput coerent; sintem puşi în schimb în faţa 
unei mobilități pline de instabilitate, care se zbate 


si se stinge repede, a cărei tendinţă este de a 
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acesi 


masca axele de orientare, de a sustrage centrele 
de greutate si de a evita concentrarea formală. 
Ceea ce percepem este un model, împrăștiat în 
Loate direcţiile, format din semne fără noimă și din 
slersdturi, un model în care spaţiile dintre semne 
au si ele un cuvint de spus. Acestea nu trebuie 
intelese ca intervale. El izolează numeroasele 
celule, ohemurile de forme ȘI petele de culoare, 
ficindu-le să devină „insule“ 
valoare, accentuind în felul caracterul 
deschis, labil, multiplu în semnificații și lipsit 
de legătură al lucrării. Desigur, aceasta circum 


aproape egale ca 


acesta 


¿riere implică o scară valorică descendentă, suge 
rarea unei tendințe dezintegratoare, în măsura in 
care atributul „deschis“ reprezintă o calitate, iar 
cel de „lipsit de legătură“ o absenţă. După cum 
se vede, rezultatul acestei prudente analize poate 
li rezumat prin următoarea întrebare: avem de 
a face, în cazul de faţă, cu o stare de lucruri 
lejer articulată sau cu una dezmembrată? 
\ici intră in joc intrebarea privitoare la con- 
linut, adică urmează să lie comunicat 
sau „exprimat“. Răspunsul cel mai simplu ar fi 
să i se conteste acestei lucrări pe baza dite- 
vitelor ei însuşiri „negative“ — orice exprimare. 
Deoarece însușirile negative — cum ar fi lipsa 
de coerenţă şi labilitatea — au fost constatate prin 
comparatia cu alte complexe formale, prin faptul 


Ceea ce 


deci că lucrării i s-au aplicat unităţi de măsură 
care pur şi simplu nu-i erau adecvate, noi nu avem 
voie să ne mulţumim cu răspunsul cel mai simplu. 
Sintem indreptatiti să presupunem, că artistul 
a urmărit o intenţie, atunci cînd a pictat „Prima 
acuarelă abstractă“. De aici rezultă ipoteza noastră 
de lucru. Cum în imagine nu vedem nimic ce 
s-ar putea reduce la datele lumii exterioare, dar 
tindem totuşi să descoperim un sens, nimic nu 
va fi mai firesc decit să conchidem în favoarea 
celuilalt pol. Dacă nu e redat aici nimic din 
lumea exterioară, atunci poate că este vorba 
despre datele unei lumi interioare, probabil a 
artistului. Acestei presupuneri i se va alătura 
curind încă una, a cărei origine este deasemenea 
romantică: ea postulează concordanța dintre 
această „lume interioară“ a omului creator și 
forțele zămislitoare, ce pun universul in mișcare 
— elementul comun fiind apariţia haosului clo- 
cotitor. 

Kandinsky însuşi a favorizat, pe de-o parte, 
o asemenea interpretare cosmic-expresionistă, pe 
de alta, a contrazis-o. El spune: „Din punct de 
vedere tehnic, orice operă ia naştere așa cum a 
luat naştere -în urma unor 
trofe, care transformă la sfirşit urletul haotic 
al instrumentelor într-o simfonie, ce se numește 
muzica sferelor. Crearea unei opere este crearea 
unei lumi“. Această afirmaţie are darul de a 
orienta nazuintele formale ale privitorului într-o 
anumită direcţie. El va identifica „naşterea“ operei 
de artă cu „ciocnirea in tunet“ a unor lumi di- 
ferite.“ (Kandinsky). Chiar și privitorul critic se 
lasă convins cu plăcere că este vorba despre un 
spectacol de „erupție“. Astfel Haftmann constată 
cu privire la „Compoziție VII (1913) că „în acest 
cosmos nou, de sine stătător al tabloului, se 
deslantuie un furioso dionisiac“ şi că „numai cu 
cele mai mari eforturi se poate opri această re- 
vărsare de muzical, dionisiac şi mistic“ 

În parte, pentru asemenea interpretări pot fi 
făcute responsabile propriile comentarii ale lui 
Kandinsky cu privire la opera sa. Există însă și 


cosmosul catlas- 


luări de poziție in care actul de creație e pre- 
zentat ca ceva conştient, plin de intenție si fina- 
lizat. Astfel, Kandinsky spunea odată ca el a 
stiut că va „aduce cu forța pictura absolută“. 
Fără echivoc este autocomentariul pe care l-a 
scris în 1914 pentru o expoziție deschisă la Koln; 
textul a fost publicat abia cu citiva ani în urmă. 
Se spune acolo: „Eu nu vreau să pictez muzică. 
Nu vreau să pictez stări sufleteşti.” Tot acolo, 
Kandinsky enumeră cele trei primejdii, pe care 
ar vrea să le ocolească: primejdia formei stili- 
ornamentale si a formei experi- 
fata de stilizare și 


zate, a formei 
mentale. Rezerva 
se referă probabil la Jugendstilul european; la 
ce anume s-a referit Kandinsky vorbind despre 
„experimental“ ramine neclar, poate că observa- 


şi ornament 


lia vizează cubismul. 
„Prima 
conceptelor de 


Am încercat initial să caracterizăm 
acuarelă abstractă“ cu ajutorul 
labilitate şi disponibilitate. Acestea pot fi acum 
determinate mai indeaproape. Dacă acuarelei i 
se atribuie pluralitate de sens şi disponibilitate, 
— luînd în considerare arta 
se situa 


acest lucru inseamnă 
europeană dintre 1900 şi 1910 — că ea 
cu totul în afara convențiilor uzuale de limbaj 
de atunci. Kandinsky refuză categoric formulele 
şi materialul de construcție pe care i le oferă 
contemporanii — în aceasta constă forța de atac, 
provocator de negativă, a acuarelei sale. El se 
refuză stilizării, îşi interzice elanul ornamental, 
se opune deformării si abrutizării figurilor prac- 
ticate de expresionisti — „nu mi-a plăcut să văd 
pe tablourile altora alungiri ce contravin confor- 
maţiei corpului sau deformări anatomice“ — și 
se distanțează de asemenea de felul lipsit de 
maleabilitate al cubistilor de a lucra cu întretăieri 
complicate de planuri. Cu alte cuvinte: artistul 
evită să producă forme „în mod special“, să le 
fixeze într-o anumită expresie, să le incorseteze 
intr-un sistem gramatical. Aceasta ne dă măsura 
uriasei întinderi a acestui act de eliberare, care se 
distanțează de toate formulele oferite de mediul 
Cistigul ei: izbucnirea din 


ivtistic nemijlocit. 


„scleroza“ formulelor în spatiul cel mai deschis 
posibil, instaurarea unor cilruri vehement re- 
bele împotriva supraincărcării expresive, renun- 
tarea la patosul sonor al simbolistilor $i muzica- 
listilor, cărora Kandinsky însuşi li se alăturase 
cu putin timp înainte. „Am prescurtat expresivul 
prin lipsa de expresie“ — protestul impotriva sis- 
temului, sintaxei si simbolului nu poate fi ex- 
primat mai precis. Avind o orientare pronunţat 
antiexpresiva si ostilă sistemului, Kandinsky adop- 
ta în jurul anului 1910 o poziţie cu totul izolată; 
faţă de ceea ce se formulează în jurul lui, prin linea- 
ment curb sau frint, prin tectonică cubistă sau 
contorsionări expresioniste 0 asemenea poziţie ne 
apare, prin comparaţie, ca tinind de o retorică 
definitiv fixată, împotmolilă. 

Avem deci de-a face, în cazul lui Kandinsky, 
cu forme aflate înaintea înțelegerii și încrucișării 
lor sintactice. Faptul că ele au disponibilitate 
inseamnă că poate, pe o treaptă formală ulterioară, 
ele se vor uni, se vor pune în acord, renuntind 
la solipsismul lor. Prin acestea am facut pasul 
spre interpretarea ansamblului de forme ca fază 
a unui proces dinamice, ca prim şi provizoriu 
început, cum ar fi ginguritul copilului, căruia îi 
vor urma, mai tirziu, cuvintele clar articulate. 
Mai nou însă se impune prudenţă şi e indicat să 
ne întrebăm, dacă într-adevăr avem aici de-a face 
cu primele zvicniri provizorii ale unei voințe 
formative ce nu-şi cunoaște încă limpede direcţia. 
Cum se poate deosebi „urletul haosului“ de „mu- 
zica sferelor“? Este „Prima acuarelă abstractă“ 
doar un spontan act primar al contigurării care 
se ridică din inconștient, sau este reprezentarea 
conştientă a acestuia? 
aici pe hirtie, o „ilustrare“ a temei „spontaneitate“, 
sau trebuie si dăm crezare faptului că artistul, 
inconştient şi posedat, a fost chemat de impul- 
surile lumii sale interioare si de legile universului 
să scrie după dictat? 


Este, coca ce se petrece 


Felul lui Kandinsky de a lucra răspunde la 
aceste întrebări. În timp ce lucra la „Compoziţie 
nr. VII“ (in 1913), artistul a fixat anumite faze 
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ale ideii plastice intr-o serie de desene şi acuarele 
care seamănă cu „Prima acuarelă abstractă“ 
(il. 8vol. II). Aceste lucrări au fost însă precedate 
de o dispunere schematizantă în care sînt indicate 
axele principale și repart izate accentele de culoare. 
Pentru un alt tablou, şi anume pentru „Compo- 
zitie VII“, artistul a făcut un desen pregătitor 
si mai sumar, care nu prezintă decit liniile prin- 
cipale ale compoziţiei (il. 21). Putem deosebi 
deci cel puţin două faze pregătitoare. In cursul 
procesului de configurare, Kandinsky a derit- 
mizat liniile care erau la început fluide şi pline 
de elan, le-a scos din ecuația Imagini sau a 
impiedicat şi a redus claritatea curgeri! lor. La 
acest demers s-ar putea referi afirmatia artistului 


cu privire la prescurtarea expresivului prin inex 


presiv. 

Se poate vorbi in acest context despre peatas 
trofe“, despre un „urlet al haosului“ p S-ar părea 
că nu poate fi îndoială cu privire la faptul că 
treapta formală reprezentată de „Prima acuarelă 
abstractă“ nu este strigăt primar și erupție spon- 
tană, ci reprezintă, la rindul ei, 0 reactie fata 
de formulele netede si schemele lineare ale ince- 
putului propriu-zis. O reactie care vizează dis- 
trugerea, adică scoaterea din formulă a acestor 
scheme, neavind deci „caracter provizoriu in 
sine, ci infatisindu-le doar, ilustrindu-le in efigie. 
inceputul propriu-zis il constituie vibraţiile ca- 
ligrafiate ale citorva linii subțiri. Ceea ce ni se pre- 
zintă ca un început — de exemplu ,, Prima acuarelă 
abstractă“ — este o imagine părelnică cu caracter 
artistic, ridicindu-se dramatic de-asupra sobrei 
incercări formale de început. Nu asistăm la ne- 
mijlocire şi spontaneitate în sine, ci la un spec- 
tacol fastuos ce le reprezinta pe acestea. Cine 
vrea însă să aibe trăirea creaţiei de arta, ca și 
„ceea a creației de univers, va găsi formula vi- 
„uală corespunzătoare acestei ecuaţii, nu in 
prima schema lineara, ci în „retorta în fierbere 
(Buchheim) a treptei formale mai tirzil. 

Drumului parcurs de la axele orientative preg 
nante, aproape sprintene, ale schemei amintite, 


pind la arbitrarul „dezordonat“, lipsit de direcţie 
i] corespunde abolirea treptata a unor convenţii 
formale si acest drum ne arată că lui Kandinsky 
nu i-a fost uşor să se elibereze de ree: convenţii. 
El însuşi a sugerat acest lucru atunci cind a 
vorbit despre cele trei „mari primejdii“, pe care 
caută să le ocolească. Ceea ce dorea el. era in- 
ventarea unor mijloace de limbaj dincolo de 
orice sistematică si de orice conexare. Dezideratul 
unei scrieri ,,deconectate“ nu aduce cu sine numai 
refuzul obligativitatii de reprezentare obiectuala, 
ci şi dorința de a scăpa de legătura cu formulele 
tradiţionale. Kandinsky vrea să iasă din formule 
si să introducă destindere, să spargă ceea ce a fost 
ornamental configurat, să rupă firele acl: 
să instaureze, în locul severitatii sia caracterulu 
inchis, lipsa de severitate și deschiderea. După cum 
el a interpretat includerea de către cubisti a 
unor litere răzlețe în imagine, ca un doen la 
indepărtarea semnului conventional din sfera 
sa practică, uitindu-se intrebuintarea de pind 
atunci si vazindu-se în acest semn o formă pură — 
ca cineva care nu cunoaşte alfabetul latin — astfel 
artistul vrea să-și inventeze, el însuşi, un voca- 
bular, care să nu fie încă legat de obiect si să 
producă o lume in stalu nascendi. 
Cum arată această lume; este ea o lume ex- 
terioară sau o lume interioară ? Motivarea acestei 
intrebări decisive stă în evidenta pluralitate de 
sensuri a vocabularului lui Kandinsky. Acest 
vocabular nu poate fi cuprins în relaţiile obiectuale 
tradiționale. În același timp însă, ezităm să-i 
atribuim pur și simplu denumirea de „lume in- 
terioară“. Caracterul deschis — o altă denumire 
pentru pluralitatea de sens — comportă deci ca 
pret disponibilitatea şi indecizia. De aici rezultă 
că acel contemplator care caută înțelesuri coe- 
rente — celălalt isi va fi format de mult părerea 
negativă — va căuta, de obicei, iritat fiind de 
caracterul neobişnuit al acestui spectacol premori 
si totuși fascinant, să se refugieze în preajma in- 
terpretărilor pretentioase si va lua în considerare 


ca potentiale domenii de semnificatie „cosmosul“ 
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sau „lumea interioară“. Acceptată ca ipoteză de 
lucru, această cale a obiectivării sensibile duce 
la următoarea întrebare: De unde isi ia Kandinsky 
convențiile limbajului formal? Pictura de pina 
atunci se marginise la oglindirea „lumii interioare“ 

„lumea exterioară“ ; punctul ei de plecare era 
in mod indubitabil lumea percepţiei. 

La Kandinsky însă, legătura cu substraturile 
percepţiei pare să fie întreruptă iar mijloacelor 
formative pare să li fi luat funcţia imitativa. 
Aceste împrejurări nu confirma oare presupunerea 
că avem de-a face cu o radicală interiorizare şi 
spontaneizare a actului formativ, care nu are 
model în istorie şi care reprezintă o ruptură to- 
tala de apropiatele obisnuinte ale limbajului spe- 
cifie picturii europene? 

\ceasta concluzie este greşită. O nouă intenție 
formativa nu trebuie, în mod necesar, să producă, 
ab ovo, un nou vocabular formal. Artistul se poate 
sprijini, mai curind, pe anumite impulsuri din 
trecut, schimbindu-le direcţia şi orientindu-le spre 
noi domenii de semnificație. lar aceasta, deoarece 
fiecare formă poate primi mai multe sensuri. 
Ceea ce a fost interpretat ca cifru al devenirii 
cosmice şi al trezirii psihice îşi are preistoria 
tocmai acolo unde s-ar bănui mai puţin: în mij- 
loacele de limbaj ce servesc evocării unui anumit 
fel de percepție a lumii exterioare. 

Pentru a înțelege acest lucru trebuie să pornim 
de la faptul că în „Prima acuarelă abstractă“ a 
lui Kandinsky sint implicate cel puţin două ni- 
veluri de sens. Această lucrare nu poate fi in- 
leleasă numai în perspectiva interpretărilor „pre- 
amintite mai înainte, ci, tot atit de 
ptiv al unei ex- 


tentioase“ 
bine, ca simplu echivalent perce 
treme deschideri şi spontaneitati de creaţie. 
Pornind de la această concepţie, istoricul va 
trebui 


există trepte precedente in istorie, adică o seamă 


să-şi formuleze întrebarea în felul următor: 


de sfortari ce tind deasemenea la spontaneizarea 


t 


mijloacelor formative? Pentru moment ne mul- 


tumim să indicăm direcţia din care s-ar putea 
aştepta un răspuns afirmativ la aceasta în- 
trebare. 

În arta din jurul anului 1900, cu formațiunile 
ei stilizante, cărora le-a fost tributar în mare 
măsură şi Kandinsky cel putin pind la 1909, nu 
putem găsi nici o legătură cu „Prima acuarelă 
abstractă“. Această perioadă nu oferă indicii 
nici cu privire la sursa cursivitati de notație, 
deoarece toţi contemporanii lui Kandinsky se 
exprimă în sisteme închegate și nimeni nu folosește 
mizgăleala deslinată, nesistematică sau pata de 
culoare aruncată, pare-se, la întimplare. Forma 
are alte sarcini, „mai înalte“. În toate centrele 
europene de artă, la cubiștii francezi ca și la 
expresioniștii germani, tendinţa este de a nu 
reda datele percepţiei în dezordinea lor arbitrară. 
ci de a le cuprinde în formule ornamentale, tec- 
tonice sau expresive (il. 20, 24, 26). Puterea 
ordonatoare a artei trebuie să limpezească haosul 
impresiilor perceptive, să-l simplifice, să-l dife- 
rentieze. Prin aceasta, arta primului deceniu al 
secolului 20 stă sub influența anumitor trăsături 
ale operei lui Cezanne, Van Gogh si Gauguin și 
se află, în același timp, în opoziţie cu acele curente 
ale secolului 19, care nu urmăreau într-atit îm- 
blinzirea formală a universului de percepții, cit 
redarea sa nepreconcepută. Ne referim aici la 
realişti, la naturalisti si — pind la un anumit 
grad, pe care îl vom determina mai tirziu — la 
impresionisti. 

Dacă pictorul încearcă să reţină imaginea apa- 
rentă, pe cit se poate fără prejudecăţi şi s-o redea 
neinfrumusetata, el trebuie să fie de acord cu 
ideea că aparențele trebuie să-i dicteze forma lor. 
lar această „formă“ este lipsită de formă, ne- 
regulată, arbitrară. Cine se dedică în felul acesta 
impresiilor din lumea exterioară este obligat să 
accepte, ca o ultimă consecinţă, ceea ce Ruskin a 
formulat in bine de un deceniu 
înainte de a lua naștere impresionismul francez 
— în felul următor: „Tot ceea ce percepi în lumea 
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inconjuratoare se oferă ochiului doar ca o dispozitie 
de pete diferite de culoare, nuantate diferențiat. 
Perceperea formelor închegate este o chestiune 
de experienţă. Noi nu vedem nimic decit culori 
fără relief şi numai experienţa ne ajută să des- 


coperim faptul că o pată neagră sau cenușie 
reprezintă partea întunecată a unei substanţe 
solide... Toată puterea tehnică a picturii este 
în funcţie de redobindirea acelui dat, pe care 
l-am putea numi inocenta privirii; este vorba de a 
percepe ca atare într-o manieră oarecum copi- 
lărească, pata întinsă de culoare, fără să fim 
conștienți de semnificaţia ei, așa cum ar per- 
cepe-o un orb, care şi-ar căpăta dintr-odată 
vederea“. 

Va trebui să ne referim în repetate rinduri la 
această idee de bază. Pentru moment să reținem 
faptul că o imagine perceptivă va avea conținutul 
obiectual cu atît mai sărac, cu cit mai neprecon- 
ceput a fost actul percepliv ce a premers-o. Nai- 
vitatea, respectiv inocenta privirii poate fi, într-o 
oarecare măsură, dirijată, în momentul în care 
artistul şi-a dat seama că redarea imprecisă a 
realității prezintă un grad mai mare de spon- 
taneitate, decit cea exactă, fidelă detaliilor din 
planul obiectiv. Monet 
nu au văzut citusi de putin natura într-o 
nieră atît de „topită“ şi ,fulgurata“ cum vor 
să ne-o sugereze. Ei au descoperit doar în tu- 
seul liber, fără contururi, metaforele intuitive 
pentru actul vizual al privirii „inocente“, dind 
astfel picturii lor o 
dincolo de redarea 


(il. 12) si impresionistii 
ma- 


dimensiune de conținut 
substraturilor obiective. Ta- 
blourile lor sìnt alegorii ale realităţii empirice 
in paradisiaca ei 
bleme. 


inocenta şi lipsă de pro- 

Dezvăluirea lui Ruskin se referă, abstract vor- 
bind, la actul de renunțare la formă, act de care 
trebuie să se tind seama în procesul de imitare 
a realității prin pictură sau desen, pentru ca 
aceasta să nu-şi piardă caracterul nemijlocit. 


t 


» 


1. 


John Ruskin 
Frunză 


John Ruskin 


Pod 


ntaneilatea si rigoarea formală se exclud reci- 
proc. În execuţia practică lucrurile se prezintă 
astfel: 


Cine vrea de exemplu să deseneze frunzisul des 
al unui pom trebuie să se servească de un „con- 
fused mode of execution“, de un mod confuz 
de reprezentare. El trebuie să găsească un echi- 
valent al „dezordinii în natură“ (Ruskin). Ruskin 
ilustrează acest sfat prin cîteva desene (fig. 4 
și 2). Pentru cel care percepe de la o anumită 
distanţă o frunză, aceasta iși pierde trăsăturile 
obiective univoce, neputind fi reprezentată deci 
in toată bogăţia detaliilor botanice, ci doar ca 
o învălmășeală de linii incurcate. Cu alte cuvinte: 
nu frunza e reprezentată, ci doar „impresia“, 
pe care o provoacă aceasta frunză, neintregita 
și necorectată de ceea ce știm prin experienţă. 
Doar într-un anumit context obiectual această 
incrucigare neregulată de linii poate fi pusă in 
legătură cu substratul obiectiv „frunză“ ; izolată 
de aceste legături, ea nu va avea nici un fel de 
încărcătură obiectivă. 

În ambele cazuri caracterul formal negativ, adică 
„lipsa de formă“ a respectivei stări de dezordine 
apare indisolubil încilcită, întimplătoare şi ar- 
bitrară, apropiindu-se deci de constatările pe 
care le-am făcut în legătură cu „Prima acuarelă 
abstractă“. Toate acestea sînt demonstrate cu 
și mai multă evidență de către un peisaj din 
manualul de desen al lui Walter Crane, peisaj 
prin care se urmărește exemplificarea redării 
„aformale“ (Informal) a realităţii (fig. 4). 

Să rezumăm: libertăţile de scriere pe care 
le-a dobindit Kandinsky, după multi ani de uce- 
nicie, își au izvorul în acel „confused mode ot 
execution“, practicat de cei ce vor să imite fără 
menajamente natura. Numai că libertăţii de a 
reda neclarul în mod neclar, Kandinsky îi adaugă 
una cu totul nouă: el renunţă la obiect. Desigur, 
in operele anilor de tranziţie (1910—1913) con- 
templatorul mai poate descoperi amintirea unor 
fenomene naturale — furtuni si descărcări elec- 
trice, inundaţii și catastrofe (fig. 3); uneori 
mai apar și oameni în calitate de actori dramatici, 
dar se tinde către ştergerea acestor imagini ale 
amintirii, după cum din rindul mijloacelor de 


expresie, se caută a se elimina acele procedee care 
au un caracter de „formulă“. Referindu-ne la 
Ruskin am putea spune că intenţia lui Kandinsky 
este de a-i reda actului de creaţie aspectul său 
elementar; de a-l descărca de semnificaţii şi de 
a-l reinstaura în stadiul de inocenta preobiectivă. 
Este vorba de acea inocenţă care precede orien- 


3. Walter Crane 
Pe isaj informal 


les 
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4. Wasily Kandinsky 
Desen cu penelul, 1911 


tarea ulterioară a lui Ruskin către conţinuturi 
obiective. Constatind că putem pune în legătură 
tendinţa de regresie către „lipsa de formă“ cu 
anumite reprezentari-dorinta ale secolului 19, 
ar merita să ne întrebăm dacă sursele modului 
de “exprimare, prin excelenţă radical, al lui 
Kandinsky nu pot fi urmărite într-un trecut mat 
indepărtat. 


DEZIDERATUL ATITUDINII ECHILIBRATE 


Curind după prima acuarelă abstractă a lui 
Kandinsky, Piet Mondrian a pictat — bazindu-se 
pe alte premize — o serie de tablouri care par 
de asemenea abstracte. Conţinutul formal a ab- 
sorbit aici, cu desăvirșire, substratul obiectual 
şi a eliminat orice trimitere la obiect. Cu totul 
altfel însă de cum se întimplă la Kandinsky, 
unde nici o literă nu seamănă cu cealaltă, aici 
ochiul percepe o ordine, a cărei structură de 
bază un fel de sistem de coordonate este 
lesne de cuprins (il. 9 vol. II). Vocabularul linear 
prezintă o mare unitate, ca să nu spunem uni 
formitate. El constă, în cea mai mare măsură, 
din variatiuni ale unui semn formal gi anume, 
ale curbei uşor îndoite. Puținele linii drepte nu 
prea au importanţă. Unghiul drept este evitat 
in mare măsură, căci la periferia părții de mijloc 
a tabloului, acolo unde axul vertical se ineruci- 
seaza cu cel orizontal, curbele, care pornesc într-o 
parte si în cealaltă, fac legătura între braţele 
crucii formate din cele două axe, imprimindu-le 
acestora un fel de vibratie. 

Această sumară descriere formală presupune 
că privitorul nu cunoaște titlul tabloului. Știind 
că este vorba despre un „Măr în floare“ putem 
ajunge la următoarea observaţie. Din imaginea 
aparentă a pomului, Mondrian a luat motivul 
linear de bază al ordonării sale plastice, adică 
ramificarea multilaterală şi armonică; a omis 
insă acel element din care pornesc crengile, şi 


anume tulpina. Oaré de ce? Aruncind o privire 
asupra uneia dintre schiţe (il. 22) putem ghici 
intenţia artistului. Masa solidă, impenetrabilă a 
tulpinii se opune transpunerii într-o reţea trans- 
parentă de linii subţiri. Comparată cu ramurile, 
această masă ar constitui un corp străin. Elimi- 
narea tulpinii este cerută deci de intenţiile for- 
mative lineare. Fără îndoială, țelul lui Mondrian, 
anume crearea unei rețele de linii ritmice, va fi 
în contradicţie cu năzuinţa formală a unui con- 
templator familiarizat cu titlul lucrării; un pom 
în floare va fi, pentru acesta, un desis colorat 
de nepătruns şi nu o schemă „goală“ de linii. 
Mondrian a sacrificat deci conţinutul obiectiv 
„pom“ în favoarea unui principiu formativ şi 
anume al linearităţii şi a oferit astfel, în raport cu 
titlul, o reprezentare cu mai multe sensuri, mis- 
terioasă. Este drept că dacă ne apropiem de 
tablou fără să ne așteptăm la vreo corespondenţă 
obiectivă si ne mulțumim cu notarea parabolică 
a unei singure caracteristici a pomului, cu forma 
ramificată, nimic nu va sta impotriva actului 
de descilrare a acestei imagini. 

Intenţiile reprezentării sint deci următoarele: 
simplificarea, descilcirea, sistematizarea trăsă- 
turilor naturale, accentuarea citorva „linii ori- 
ginare“ caracteristice. Mondrian se sprijină aici, 
pe de o parte, pe exemplul cubistilor, pe de alta, 
pe constiincioasele studii cu privire la natură 
întreprinse de el însuși. Desigur, așa după cum 
ne-o demonstrează „Mărul înflorit“, rezultatele 
lui Mondrian depăşesc repede faza relativei de- 
părtări de obiect pe care o cultivă tablourile 
cubiste si ajung în faza lor ultimă, la o geometrie 
plană total eliberată de obiect (il. 14 vol. II.). 
Oricum, punctul de plecare, ce nu poate îi negat, 
este impresia avută în fata naturii si acest fapt 
ne oferă un indiciu important în legătură cu 
geneza istorică a simbolisticii lineare la Mon- 
drian. Direcţia în care va trebui să căutăm răs- 
punsul ne-o indică Delacroix în celebra sa seri- 
soare din 15 iulie 1849: „Renumita frumuseţe, 
pe care unii vor s-o vadă în linia șerpuită, ceilalţi 


86 


in cea dreaptă — toţi s-au încăpăținat s-o vadă 
doar în linii. Eu stau la fereastră şi privesc cel 
mai frumos peisaj posibil; gindul nu mă duce 
la nici un fel de linie: ciocirlia cinta, mii de dia- 
mante se oglindesc în apa riului, frunzisul frea- 
mati: unde sînt liniile care provoacă asemenea 
senzaţii fermecătoare? Ei nu pot vedea măsura 
si armonia decit cuprinsă între două linii: restul 
li se pare haos şi doar compasul le e judecător”. 
Haosul la care se referă Delacroix este inrudit 
cu cel ce va constitui, cu puţin mai tirziu, un 
cap de acuză impotriva impresionistilor. Un 
critic al timpului era de părere ca aceşti pictori 
improașcă culoarea direct cu pistolul pe pinza 
si ne trimite mai departe cu gindul la haosul pe 
care l-a dezlantuit Kandinsky cu 60 de ani mat 
tirziu, ca protest împotriva construcțiilor lineare 
iscusite preconizate de curentele artistice din jur. 
Dacă Delacroix afirmă că nu poate vedea linn 
in natură, înseamnă că nu vrea să vadă linii. 
Dintre diferitele posibilități de a transpune formal 
natura, el o alege pentru sine pe cea nelineară 
si afirmă despre aceasta că ar fi singura justa, 
adică singura adecvată imaginii percepute. Pri- 
vind lucrurile de la distanță, fără părtinire, vom 
constata desigur că transpunerea nelineară, pic- 
turală a naturii poate să redea doar un anume 
aspect, nicidecum insă totalitatea naturii. Această 
manieră de transpunere este la rîndul ei o meta- 
fora, un semn artistic. Un astfel de semn isi 
pierde valabilitatea, atunci cind un artist nu 
manifesta interes faţă de masele colorate și de 
fenomenele de lumină la apariţia unui pom, ci, 
ca Mondrian, fata de ramificatiile lineare ale aces- 
tuia: atunci cînd el nu vrea să reţină o „Impresie 
fugitiva, ci să descopere o seamă de relaţii clare 
de măsură si directionare. Artistul va trebui 
deci să-si caute altă cale de acces şi se va strădui 
să aducă, cu ajutorul unei scheme lineare, multi- 
tudinea datelor percepției la un anumit numitor 
comun de natură lineară, căutind tocmai acea 
structură ritmică“ pe care „improvizațiile“ Ini 
Kandinsky o evită cu stăruință. 


Ca exemple pentru felul curent de a lineariza 
vom aminti cele două „sisteme“ pe care le descrie 
Walter Crane in manualul său „Line and Form“ 
(Londra, 1900): metoda ovală si metoda dreptun- 
ghiulară. Acestea vor fi ilustrate de patru desene 
(fig. 5). Într-unul dintre cazuri, corpurile sint 
formate din ovaluri rotitoare, în cazul celălalt 


& 


5. Walter Crane 
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din cuburi. Cubul și ovalul sînt considerate de 
Crane ca două chei elementare ale formei, şi 
desenatorul trebuie să se decidă, înainte de a 
lua creionul în mînă, pentru una dintre ele, spre 
a trece abia pe urmă la folosirea unor mijloace 
de limbaj mai diferenţiate. 

S-ar putea crede că prin reductia lineară la 


anumite „linii originare” se urmăreşte desco- 


perirea configurației interioare, a construcţiei 
esenţiale, caracteristice a unui om sau a unui 
obiect. Pentru Crane însă, cele două scheme li- 
neare sînt în sine indiferente, alegerea facindu-se 
in funcţie de predilectia desenatorului, care acordă 
prioritate unui sistem sau celuilalt. Aceasta po- 
zitie a lui Crane se datorește probabil faptului 
că el e conştient de caracterul într-o anumită 
măsură artificial si arbitrar al oricărui mod de 
formalizare a datelor percepţiei. Felul de lineari- 
zare al lui Mondrian își are de asemenea originea 
intr-o poziţie ambiguă: pe lingă tablourile in 
care rămurişul unui pom este transpus într-un 
sistem de curbe vibratorii, artistul a pictat altele, 
in care leitmotivul muchiilor şi al tăieturilor 
determină structura lineară şi fac tectonica rigidă. 

Se ştie că cele două scheme formale — cea în 
cercuri si cea cubic-cristalină — au o istorie în- 
delungată. În secolul 13 Villard de Honnecourt 
a dezvoltat în a sa „Carte a șantierului“ un 
schematism geometric plan, ca schelet pentru 
desenele sale reprezentind oameni și animale. 

Schema lineară este un instrument auxiliar, 
un ajutor pentru orientare, ea nu aspiră la reve- 
larea esentialului. Desenul unui cap văzut en-face 


6. Villard de Honnecourt Studii de proporții 
din „Cartea şantierului“ 


este elaborat o dată pe baza unui cere, altă data 
pe baza unui pătrat. Cel ce crede a descoperi aici 
o urmare a faptului că goticul era străin de na- 
tură, va fi surprins văzînd că într-o epocă anga- 
jată în rezolvarea anatomiei corpului uman 
procedat în chip asemănător. Întilnim in 
naștere „oamenii făcuți din cuburi“ (la Dürer), 
dar şi riguroasa trasare cu compasul și în sfirşit 
linia rotită în continuare din mișcarea degajată 
a miinii (Rafael). La Leonardo găsim indicatia 
că desenatorul trebuie să facă „pentru un cap 
litera o, pentru un braţ o linie dreaptă şi una 
indoită şi în mod asemănător, se procedează cu 
picioarele şi cu trunchiul; după aceea, cind se 
intoarce (el trebuie) deseneze aceste 
amintiri in formă desăvirșită.“ Dacă aici mai 
coexistă ambele metode, Delacroix recomandă 

dezicindu-si în mod creator observația ostilă 
liniei, pe care am citat-o mai sus — forma ovală 
ca mişcare grafică elementară. Prin urmare, de- 
senatorul nu trebuie să-și circumserie obiectele 
prin contururi, el trebuie să le ia în stăpinire oa- 
recum dinlăuntru si să dezvolte, printr-o degajată 
mişcare de linii rotitoare, articulaţia obiectivă, 


s-a 
łe- 


ba. 


acasa sa 


Linia de inceput, schematica — nici Kandinsky 
nu s-a putut dispensa cu totul de ea (il. 21) - 
nu face decit să indice repartizarea generală, 
axele relaţiilor formale. Urmează apoi un proces 
in decursul căruia formalul şi obiectualul se în- 
hogatesc şi se diferenteazd reciproc, proces pe 
care Hegel l-a caracterizat după cum urmează: 
„Începutul îl constituie ceea ce e în sine, nemij- 
locitul, abstractul, generalul, ceea ce încă nu a 
progresat. Mai concret, mai bogat este ceea ce 
urmează; începutul este cel mai sărac in deter- 
minări. “Aceasta înseamnă însă în continuare că, 
tocmai fiindcă le lipseşte specificarea obiectivă, 
formele schematice de început sînt în mare măsură 
purtătoare ale unor sensuri multiple și pot fi 
foarte mult încărcate prin citire. Mai tirziu, in 
cursul procesului de diferențiere, schemele intră 
intr-o tot mai strinsă legătură cu conținuturile 
obiectuale. La acest aspect se refera Leonardo 
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atunci cind recomandă formele ce au fost 
initial doar sugerate, să fie desăvirşite in bună 
tihnă. E drept că reprezentarea trebuie să cistige 
în privința caracterului desluşit și a lizibilităţii, 
dar nu are voie să piardă nimic din frumusetea 
ritmică a primei scheme lineare. Pe baza acestui 
deziderat Renaşterea a dezvoltat conturul ce 
curge armonios si nobil. Prin acesta, forma postu- 
lata de artist, forma inventată, îşi demonstrează 
superioritatea fala de forma naturală dezordo- 
nată (fig. 2). Arbitrarului ce caracterizează „na- 
turalul“, tabloul îi opune conseeventa severă a 
„artisticului“. Acolo unde realitatea apare lipsită 
de coerenţă şi plină de disonante, opera de arta 


Ca 


pledează pentru armonizarea ei formală. Cuburile 
si ovalurile trebuie să slujească acest tel. Este 
vorba despre realizarea unor părți formale ce 
converg fără fisură, fiind obținute pe baza ace- 
iuiaşi principiu. Discutam deci despre un maxi- 
mum de densitate si de continuitate, despre gra- 
matica unei stricte logici formale. Optind pentru 
ceca ce el numea, „confused modes of execution“ 
şi calificind drept proaste toate desenele formate 
dintr-un simplu contur, Ruskin s-a opus acestui 
formalism idealist. In mod similar a reacționat 
Kandinsky eu o jumătate de secol mai tirziu. 
Kandinsky insă nu marchează decit unul dintre 
polii situației din jurul anului 1910. La polul ce- 
lălalt are loc o ofensivă cu mijloacele celei mai 
stricte linearizări. Ea începe prin cubism și-și 
atinge poziţiile cele mai înaintate în creaţia lui 
Mondrian. 

Ne-am expune reprosului de a simplifica lu- 
cerurile, dacă am vrea să deducem complicata 
problematică a cubismului din metoda de desen 
dreptunghiular a lui Walter Crane, asa cum s-a 
incereat mai nou facă din Dürer un pre- 
cursor al lui Picasso sau al lui Braque. Într-un 
punct esenţial însă poate fi constatată o legătură 
istorică. Observatia se referă la decizia de a uni- 
fica multitudinea fenomenelor percepţiei şi. de a 
pentru redarea un vocabular 
strict limitat, exprimat oarecum la unison, Ar- 


să 


se 


folosi, acestora, 


tistul transpune proza realităţii într-o forma po- 
etică. El o supune astfel unei constringeri for- 
male. 

Trebuie însă să semnalăm o deosebire impor- 
tanta. Ceea ce se practica de către Dürer, Leo- 
nardo, Delacroix şi Crane ca o schemă inițială, 
ca un fel de exerciţiu al miinii, capătă la cubisti 
şi la Mondrian rangul unei trepte formale defi- 
nitive. Pentru a ne exprima mai simplu: daca 
inainte se trecea de la general la particular, de la 
nediferentiat la diferențiat, acum se merge pe 
calea inversă. În mod cu totul consecvent, această 
cale duce la abandonarea substratului obiectual 
şi la accentuarea tot mai hotărită a conţinutului 
formal, pină cînd acesta își revendică, în compo- 
zitiile lui Mondrian, valoarea lui de sine stata- 
toare (il. 44 vol. II). lată-ne deci ajunși exact 
acolo de unde plecau vechile scheme lineare. 
Primul oval şi primul dreptunghi sint tot atit 
de puţin lizibile, din punct de vedere obiectual, 
ca și structura lineară a lui Mondrian. Sau, mai 
bine zis, aceasta nu mai este lizibilă in vreme 
ce schemele pomenite nu erau încă lizibile. 

Aşadar schemele lineare ale lui Crane au încă 
in fata lor dialogul cu formele empirice. Mon- 
drian a trecut prin acestea. La capătul drumului 
său, el ajunge la un punct ce e înrudit, în principiu, 
cu cel pe care se situează „Prima acuarelă ab- 
stractă“. Mijloacele de limbaj apar în puritatea 
lor elementară. Ele nu sint constrinse sa se aco- 
modeze anumitor conţinuturi obiective, iar actul 
formalizării este lăsat din nou „în voia lui“. 
Drumul spre determinarea valorii independente, 
obiectiv normate a formei îl conduce pe Mon- 
drian către metodele tradiţionale de prescurtare 
lineară. În chip asemănător, nici Kandinsky, 
tinzind spre o scriere în întregime deformalizata, 
nu poate ocoli intilnirea cu amintitele confused 
modes of execution“. Niciunul dintre cei doi ar- 
tisti nu se mulţumeşte însă cu faptul de a fi 
readus acţiunea formală în faza ei elementară 
preobiectivă. Telul vizat de Mondrian se situează 
exact în continuarea intentiilor formative pe 


care le urmăreau idealistii liniei. Aceştia utilizau 
pentru realizarea obiectivelor lor, anumite scheme 
lineare. Realitatea empirică urma să lie epurata, 
eliberată de toate accidentele și transformată, 
după ce a fost în acest fel purificată, în raporturi 
formale curate, neprihănite. lată motivul pentru 
care acest idealism limitează in mod hotărit 
procesul de diferenţiere, oprindu-l de a reda acele 
detalii care ar stingheri si ar deruta marea linie 
a formei. 

Mondrian provine din zona acestei tradiţii. 
Privirea sa este îndreptată asupra esenţialului, 
el vrea să desprindă din particular generalul, 
universalul. Formele exterioare furnizate de im- 
presiile senzoriale ii oferă „universalul“ doar in 
chip voalat. A-l depista, a-l elibera din limitarea 


formei individuale şi a-l face general valabil — 
iată în ce constă pentru Mondrian menirea artei 
noi. Din mulțimea deconcertantă a liniilor, pe 
care ochiul le întilneşte in lumea percepţiei, el 
alege citeva linii conducătoare. Acest vocabular 
simțitor redus e limitat în continuare. Curbele 
si unghiurile ascuţite sînt eliminate, pina cind 
rămîne doar contrastul axiomatic dintre vertical 
si orizontal. Consiatăm deci că, odată ce a intrat 
sub autoritatea liniei, conţinutul obiectiv este 
curînd eliminat de către conţinutul formal. lar 
sfera care îi permite contemplatorului să facă 
asociații de natură obiectivă este consecvent 
părăsită. Pe plan spiritual, Mondrian se apropie 
aici destul de mult de poziţia lui Kandinsky. 
Ambii artişti consideră realitatea materială drept 
valoare a „universalului“, a esentialului și se 
simt deci indrituiti de a renunţa la ea. 


In anul 1914 Mondrian notează în jurnalul 
său: „Numim materie acea parte a spiritului, 
pe care o pot percepe simţurile noastre. Noi 
sintem in stare să reprezentăm, cu ajutorul 
simțurilor noastre, cite ceva din această sferă. 
Din cele ce se află în afara percepţiei simţurilor 
noastre, nu putem reprezenta nimic. În felul 
acesta, reprezentarea materiei se elimină de la 
sine, dacă noi nu-i mai acordăm nici o valoare. 


Ajungem atunci la reprezentarea altor lucruri, 
bunăoară a legilor ce determină conservarea ma- 
teriei. Acestea sint mari generalitati care nu se 
schimbă. Suprafaţa lucrurilor ne-a acoperit aceste 
legi. Ele se arată acum dezvăluite. Dacă repre- 
zentăm ceva perceptibil prin simţuri, noi ex- 
primăm ceva omenesc, deoarece cunoaştem aceste 
lucruri din nouă propriu. Dacă 
nu reprezentam rămîne loc pentru 
divinitate.“ 

Aspiraţiile enunțate aici il indreptatese pe 
artist la actul de contemplare a esentei. Acesta 
este un argument justificativ pe care acţiunea 
artistică a secolului nostru se sprijină adeseori. 
Să numim acest impuls patosul dezvăluirii ca- 
racteristic artei reținem pentru 
mai tirziu întrebările: luat artistul 
pentru- prima oară imputernicirea de a 
templa subiectiv esentele? Cind a afirmal el că 
dezvăluie prin intermediul exteriorității ceva ce 
tine de interioritate? Si de cînd susține el că pe 
baza realității experienței poate ghici legile se- 
crete ale acesteia? Cind s-a investit artistul cu 
demnitatea de vizionar? 


ceea ce ne este 


lucrurile, 


moderne şi să 
cînd şi-a 
con- 


Eoo idealistă a lui Mondrian este pusă 

ı lumină prin următoarea frază: „Arta stă dea- 
aita oricărei realitè iti. Ea nu are nici un raport 
nemijlocit cu lumea reală.“ 7 aceea nu este 
permis ca arta să fie aprec iată în funcție de rea- 
litatea dată prin experiență şi nicidecum să fie 
aşezată in urma Mondrian pledează 
prin urmare pentru aceiaşi independenţă a con- 
figuratiei artistice pe care o impune Și procesul 
de obiectualizare. În virtutea acestei convin- 


geri, el se străduie să ceea ce e peren şi 


acesteia. 


evoce 
neschimbător: să realizeze sisteme relationale în 
care să se obiectiveze viziunea sa cu privire la 
echilibrul Acestea dezide- 
ratele pe care se sprijină de secole transfigurarea 


universal. sint exact 
severă, festivă a realităţii, propagată de idealisti 
Mondrian, 


adică 


si clasicisti. In opera lui aceste dezi- 


derate sint realizate in extremis, fără să 
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mai fie legate de idealizarea impresiilor senzo- 
riale. Ceea ce rămine, reprezintă pure relaţii de 
forma şi culoare. 


REZULTATE ȘI PROBLEME 


Din mulţimea de evenimente petrecute în jurul 
anului 1910 pe scena artistică a Europei s-au 
reliefat trei. Pe baza lor rezultă două întrebări 
legate între ele: în ce constă semnificaţia fie- 
căreia dintre aceste declaraţii de principiu şi care 
este numitorul lor comun? 

Cu toate că împrejurările istorice concrete, 
care au declanșat în mod nemijlocit evenimentele, 
nu au fost descrise, pe alocuri s-au deschis 
perspective care ne trimiteau înapoi în trecut. 
Mondrian apare legat de idealismul linear, Kan- 
dinsky de impresionismul pictural. Faptul că 
cei doi pictori se situează pe poziţii opuse poate 
fi demonstrat ușor. Kandinsky apelează la „miz- 
găleală“, el întrebuințează un vocabular aproape 
nelimitat de ,aproximatii“ fără un leitmotiv 
comun. Mondrian își elaborează distilate lineare 
si ajunge în felul acesta la o strictă sistematică 
formală. El pledează pentru rigoarea formală, 
iar Kandinsky pentru lipsa de formă. Acesta din 
urmă vrea sa descatuseze scrierea $i să legiti- 
meze starea ei de libertate extremă. Celălalt 
doreşte să o desființeze așa, cum procedează 
şi cu „capriciile“ naturii. Artistul rus evocă ceea 
ce e fugitiv şi schimbător; olandezul tinde către 
imuabil. Scrierea dezordonată a lui Kandinsky ne 
face să bănuim existenţa unor impulsuri febrile, 
a unor hotăriri pripite şi emoţii subiective. Coordo- 
natele lineare ale lui Mondrian, în schimb, nu ne 
oferă prilejul unor interpretări romantic-expresi- 
oniste. Ele se situează dincolo de participarea 
personală a artistului. Prin lipsa de legătură 
dintre detaliile sale dispersate, „Prima acuarelă 
abstractă“ a lui Kandinsky dispune de un prin- 
cipiu de şoc care conduce spre nebănuit, nedeter- 
minat și imprecis; ,, Mdrul înflorit“ al lui Mondrian 


deci posibilităţi de exprimare inaccesibile picturii 
de pină atunci. 

Se impune să vedem in această decizie o decla- 
ratie de principiu; pentru a putea sesiza însă 
intreaga ei importanţă istorică, trebuie să includem 
in modul de a pune problema si procesul obiectu- 
alizării. Creaţiile „abstracte“ ale lui Kandinsky 
si Mondrian reprezintă vocile ce acompaniază 
acest proces, din partea căruia ele primesc, la 
rindu-le, un plus de iluminare. Cele trei decla- 
ratii de principiu amintite ilustrează in ansamblu 
următoarea teză: un complex de forme, care nu 


este un exponent al permanentei și continuității 
lipsite de surprize. 


În contextul unor atari contradicții se manifesta 
două linii evolutive, ce pot fi urmărite pina 
departe în trecutul istoric al artei europene. Una 
dintre ele reprezintă tendința ca mijloacele 
formale să devină mai dense, mai rigide şi mai 
sistematizate. Cealaltă urmăreşte destinderea și 
dinamizarea lor; deci si ceea ce noi am numit 
mai înainte „renunțare la formă“. În pictura 
europeană, aceste două atitudini s-au concretizat 
sub forma unor convenţii de reprezentare opuse. 


Ne referim aici la acele intelegeri formale care redă conținuturi obiective, nu reprezintă — in 
slujesc artistului, în dialogul său cu realitatea virtutea ideii de consecutie — o realitate de 


ngul al doilea, formată în universul experienţei 


empirică. Si cum acest dialog a început în Renas- 
si deci subordonată acestuia, ci o realitate de 


tere, va fi necesar ca, pentru a ajunge la rădăcinile, 
care comunică cu ramificatile extreme ale coroanei, 
cum ar fi Kandinsky şi Mondrian, să luăm în 
considerare întreaga evoluţie a picturii de la Evul 
Mediu incoace. Procedeul e cil se poate de legitim, 
deoarece chiar şi revoluționarii de rangul celor 
doi pictori amintiţi sint legaţi de trecut, dat 
fiind faptul că arta se naşte întotdeauna din 
artă. Dimensiunea istorică din care a rezultat 


prim rang. Aceasta este deci de acelaşi grad cu 
obiectele si lucrurile lumii ce ne înconjoară. De- 
oarece Kandinsky şi Mondrian nu se mai folosese 
de pictură pentru a produce realităţi aparente, 
el instituie, prin operele lor, realități de prim 
din şi se dedică unei arte, a cărei concepţie 
este analogă celei reprezentate de Braque şi 
Picasso. Căci atit unii, cit şi ceilalți proclamă 
ndependenta configuratiel artistice, iar la Kan- 


opera lor nu va întuneca importanța acesteia, ci ‘ 1 
linsky această atitudine duce la aşezarea mijloa- 
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în cauză. Iată deci de ce e bine să ne amintim : St $ : 
ga A 3 : le material, a căror alăturare abruplă intră în 
stăruitor unde anume trebuie căutat momentul | i $ 
: ; 6 = 7 : contradictie cu estetica iluzionismului renas- 
istoric de întoarcere marcat de Kandinsky și A i | 1 = 
i > | a i W ntist. Acestora le revine, între altele, rolul de 
Mondrian: in renunţarea a actu de redare a deschide complexului de forme artistice calea 
realităţii prin experienţă. Ambii artiști vor sa pre obiectualizare, calea de la imagine la confi- 
treacă dincolo de lumea lucrurilor şi să o respingă. ruratie. Faza finală a acestui proces este un 
Ei invocă puterea spiritului si isi propun ca tel vbiect sui generis care nu stă în subordinea 
supunerea materiei. Ambii susţin că ar fi trecut universului perceptibil. Si devine indiferent faptul, 
din planul exteriorităţii obiectelor şi fenomenelor, lucă acest obiect ni se înfăţişează în tridimensio- 


într-o zonă nucleică esențială; că ar fi inaugurat 96 » nulitatea lui palpabilă sau dacă pretenţia de a 


produce o realitate formală autonomă este procla- 
mată în cuprinsul convențiilor imaginii plane. 
Prima alternativă este valabilă în cazul colajelor 
şi montajelor, cea de-a doua ni se înfăţişează 
prin Kandinsky si Mondrian. Spre deosebire de 
cubisti, aceşti pictori ramin credincioşi unei 
convenţii esenţiale datind încă din timpul Renas- 
terii; ei păstrează suprafaţa omogenă, neintre- 
ruptă a imaginii, neintroducind în ea nici un 
corp străin. 

Istoricul trebuie să-şi dezvolte problematica 
pe baza acestor date. Aruncind o privire retros- 
pectivă asupra picturii și sculpturii europene de 
la Renaștere încoace, el va fi in măsură să con- 
state că aceste arte nu au cunoscut principiul—si 
respectiv, posibilităţile - tratării eterogene a ma- 
terialului, chiar dacă în secolul al 16-lea, in 
perioada aşa-numitului manierism, anumite simp- 
tome indică această direcţie. Despre acestea va 
fi vorba mai tirziu. Deocamdată va trebui să 
cercetăm domenii mai îndepărtate ale artei 
apusene, pentru a descoperi opere cu un caracter 
eterogen de realitate. Ceea ce cautam noi, ne 
oferă teoria şi practica artistică a Evului Mediu. 

Din toate acestea rezultă că în cele ce urmează 
va trebui să întreprindem două incursiuni istorice 
in trecut. Una dintre ele se va ocupa de perioada 
medievală, cealaltă de epoca iniţiată de Renaștere. 
Scopul acestor retrospective este de a ancora in 
istorie cele trei „declaraţii de principiu“ care au 
fost discutate în introducere. 

Obiectia, care ar reproşa eventual acestui 
procedeu tendinţa de unilateralitate, este neinte- 
meiată, deoarece ea ar trebui să postuleze, ceea 
ce interpretarea istorică nu va pulea realiza 
niciodată: analiza şi prezentarea pe deplin obiec- 
tiva a trecutului. Aceasta, deoarece este cunoscut 
faptul că fiecare epocă este preocupată de luarea 
in posesie a unor „irecuturi“ ale ei; pentru a 
se reprezenta pe sine, fiecare epoca va rescrie, 
cu alte cuvinte, pentru propria el legitimare, 
istoria artei. 


IMAGINE ŞI CONFIGURAȚIE 


ARTA IMITATIVĂ ȘI ARTA SIMBOLICĂ 


Istoria instinelului mimetic este diferită de 
istoria artei“ scria Worringer în teza sa de docto- 
al, care a apărut în anul 1908 sub titlul ,,Abstrae- 
lie şi intropatie” şi a ficul curind după aceea 
enzație, Ciliva ani mai tirziu pictorii grupului 
„Călărețul albastru“ — Kandinsky, Mare şi alţii — 
invocau această scriere în sprijinul concepţiei lor. 
Într-adevăr 


tezele tinărului doctorand păreau 


$1 găsească confirmarea in curentele artistice 
vremii, în cubism şi în expresionism, Worringer, 
care va spune mai lirziu, privindu-si retrospectiv 
opera, că a fost un exponent al spiritului vremii, 
poate fi citat ca exemplu pentru semnificația 
extrem de actuală pe care sint în măsură să le 
aibă consideratiile de istoria artei. 
Continuind cercetările lui Alois Riegl, Worringer 
a procedat la reabilitarea unei „năzuinţe artistice“ 
pe care a circumsceris-o prin conceptul de „ten- 
ă stractizare“ ; această nazuintaé nu 
i pozitiv pină atunci din cauza 
i unilaterale pentru „frumusețea vie“, 
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referinta 


de factură antică. Ín consens cu pictorii timpului 
tu, istoricul de artă pledează pentru dreptul 


uvlistului de a se îndepărta de natură. El afirmă: 


Nizuinta spre abstractizare sta... la inceputul 
icărei arte si rămine dominantă la anumite 
popoare chiar aflate pe o înaltă treaptă cultu- 
li, în timp ce, de exemplu, la vechii greci sau 


la alti occidentali, ea s-a pierdut cu încetul, 
facind loc tendinței de obiectivare sensibilă 
(intropatie)“. Regăsim în această afirmație unul 
dintre motivele centrale ale istoriei spiritului şi 
artei din secolul nostru: căutarea începuturilor 
originare si a elementarului. Asemenea lui Kan- 
dinsky, Worringer vrea să se întoarcă în istoria 
artelor asupra faptului propriu-zis și să aducă 
la lumină l actiuni formale, 
învăluite de Nu e locul aici 
să examinăm justetea construcției sale istorice 
si să procedăm la corectii, în unele locuri, sau să 
punem la teoreticianului in 
domeniul psihologiei raselor şi al religiilor. Meritul 
durabil al acestei lucrări de tinerețe a lui Worringer 
„tendinţa 


rădăcinile oricărei 


năzuința mimetică. 


îndoială concluziile 


demonstrarea faptului că 
abstractizare“ dispune de o bogăţie de-a dreptul 
inepuizabilă de posibilităţi ale variaţiei formale. 
formal cu 


este spre 


Care este raportul acestui univers 
„natura“ — cu realitatea dată prin experienţă —şi 
cu contemplatorul? Noi vom caracteriza acest 
avînd o pl 
nazuinta 


Aceste 


uralitate de sensuri si il 
mimetică ce tinde 


lucruri trebuie pe 


raport ca 
vom 
univocitate. 
explicate. 


opune spre 


scurt 


Din nou se impune să simplificim. In dialogul 
său cu realitatea, „artistul“ intre 
doua posibilități principiale. El poate să se decidă 
vizibilă, deci 


are de ales 


pentru întrecerea cu realitatea 
pentru imitarea fără menajamente sau, dimpo- 
trivă, elevată a acesteia, caz în care țelul urmărit 
iluzionarea, lar ofera 
imagine imitativd (Abbild), o imagine aparentă. 
În cea dea doua alternativă artistul doreşte, 
indiferent din ce motive, să impună in domeniul 
vizual o serie de semnificații sau să le trezească 
în conştiinţa privitorului prin indicare. El vrea 
să schimbe imaginea fenomenelor empirice într-o 
configuraţie acauzală, nereproducind formele, ci 
inventindu-le cu de la sine putere. Pe scurt, în 
caz, artistul nu creeze imagini 
percepute, ci imagini reprezentate: el tinde să 
simboluri şi să creeze configu- 


este ceea ce ni se este o 


acest vrea Sa 


instaureze acum 
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ratii. Cu mijloacele care-i stau, în momentul 
respectiv, la dispoziţie, arta imitativă urmăreşte 
lumea aparentelor. Ea oferă un segment vizual 
al acestei lumi, care se referă în mod subiectiv 
la privitor. Arta simbolică nu oferă un 
ment, ci o totalitate spirituală, în cuprinsul 
căreia obiectele nu se mişcă în imitate 
după spaţiile ce ne sint date prin experienţă, 
ci în sistemele unor dimensiuni spirituale, imagi- 
nare, in fata cărora măsura dată de experienţa 
simturilor valabilă. 
Dialectica imaginii imitative si a configurației 
datează de pe timpul primelor mărturii cunoscute 
ale artei preistorice. Chiar şi în gestul de impri- 
palmei, folosit 


seg- 


spaţii 


noastre nu mai este 


mare a în epoca de piatră, se 
intrezdreste relația de asemănare urmărită de 
orice artă imitativă; se anunţă în acelaşi timp 
si problematica „renunţării la formă“ care constă 
în încercarea „artistului“ de a reţine obiectul — 
mina, in cazul nostru fără intercalarea unor 
semne formale, scutindu-ne deci de inventarea 
unei metafore pentru conținutul obiectiv „mînă“ 
Pe de altă parte, bucăţile de os împodobite cu 
incrustatii lineare abstracte atestă voința de a 
formula autonom, neobiectual. Pina si 
începuturi ale năzuinței artistice, care bineinteles 
nu au încă nimic comun cu arta, în înțelesul de 
astăzi al cuvîntului, sugerează dife- 


rentiere: acele aspir: urmăresc, 


aceste 


următoarea 
ii artistice 


care 
in mod primar, imitarea naturii, postulează un 
înalt grad de univocitate formală si de conţinut; 
fiecare mijloc de expresie formală slujeşte un 
conținut obiectiv, un pom este un pom si nu o 
configuratie figura umană. 

E drept că univocitatea urmărită în felul acesta 
se bizuie pe convenție; 


care seamana cu o 
ea nu poate fi sesizată 
de cel ce cunoaşte si acceptă regulile per- 
cepliei, care sint necesare pentru descifrarea ei. 
Un exemplu pentru substratul comunicativ al 
imaginii iluzive îl constituie faptul că un împărat 
chinez din secolul al 17-lea a întrebat, vazind 
un portret al lui Ludovic al XIV-lea, dacă acoperi- 
rea parțială a feței cu o culoare întunecată con- 


decit 


stituie un privilegiu al regelui Franței. Într-o 
situație asemănătoare se găsesc acei contempla- 
tori care consideră ineustarea unui obiect in 
virtutea redării în perspectivă drept deformatie 
reală. 

Pluralitatea de sens urmărită de arta simbolică 
se deosebește de asemenea neînțelegeri involun- 
tare. Arta de această factură este polivalenta 
in conținut si complexă din punct de vedere al 
formei, cu alte cuvinte, ea trezeste şi face posibila 
inlantuirea unor reprezentări, în loc de a reda 
rezultale ale percepției. 

Făcind legătura cu terminologia lui Worringer, 
vom spune că „arta imitativă“ reprezintă apro- 
pierea de natură şi tendința obiectivării sensibile, 
iar „arta simbolică“ 
nazuinta abstractizantă. Aceste orientări nu ni 


depărtarea de natură și 
se înfăţişează in stare absolut pura, neamesteca 
decit în teorie, niciodată însă in istorie. Tocmai 
impletirea si gradarea lor multiplă are drept 
urmare dinamismul specific al fenomenului artistic, 
care nu poate fi decit anevoie descifrat. Acestea 
trebuie avute în vedere atunci cind, simplificind 
excesiv, se caracterizează Evul Mediu european 
ca fiind străin de natură. i 
acest mod de a privi lucrurile venea să confirme 
tendința epocii de a modelul naturii. 
Astazi ne atrage 

perim, credem, corespondențe mai profunde cu 


tea materială, for- 


\cum cincizeci de ani 


depăşi 


atentia un alt fenomen; desco 


prezentul şi anume complexita 
mala şi de conținut a artei medievale. 
Worringer a st aspect. El nu 
a urmărit însă problema pina la acel punct unde 
se pune întrebarea privitoare la caracterul de 
realitate specific al operei medievale de arta. 
În repetate rinduri teoreticianul 
configurații de natură hibridă. Astfel, în cazul 
sculpturilor gotice, el relevă că feţele sint ex- 
presia tendinței imitative, in vreme ce redarea 
imbrăcămintei poartă „năzuinţei ab- 
stractizante a artei“. Figurile acestea tin de mai 
multe straturi ale realității. „Tratarea realistă 
a capetelor se învecinează nemijlocit cu tratarea 


menţiona! 


mentioneaza 


pecetea 
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pe deplin abstractă şi anorganică a restului.“ 
Noi am avul prilejul să cunoaştem acest fenomen 
in legătură cu tablourile cubiste. 

Legarea unor straturi diferite de realitate poale 
duce spre domenii cu totul alogice. Se nasc atunci 
invenţii ca acelea a căror descriere e citală de 
Worringer după Woermann: „Motivele din regnul 
animal se amestecă cu motivele panglicii împle- 
tite. Patrupedele apar alungite ca panglicile, 
capetele păsărilor sint aşezate pe gituri lungi, 
in formă de panglici. Mai ales figurile umane 
participă — deformate şi 
general virtej caligratic. Chiar acolo unde figurile 
sfinte sint aşezate în centru, ca imagini principale, 
ele apar plane şi schematice. Părul şi bărbile lor 


acest 


dispersale la 


se prelungesc în panglici cu capetele răsucite. 
Membrele lor sint pipernicite ... Straiele lor apar 
ca suluri de panglici, trăsăturile fetelor lor ca 
linii geometrice.“ Cum acest vocabular nu pro 
vine din domeniul datelor percepției, ci din acela 
al reprezentărilor si dintr-un fond disponibil de 
„litere“ schematice, nenaturale, el va duce la 
triumful indirjirii formale asupra obiectului de- 
semnat. Contemplatorul orientat spre 
iluzionista a realității va avea sentimentul ca 
acest procedeu e arbitrar. Arbilrar însă nu este 
decit felul in care sint tratate datele anatomice ; 
in timp ce mijloacele de limbaj utilizate prezintă 
un grad înalt de coeziune si de adecvare fata de 
logica formală. Figura evanghelistului Matei, 
aşa cum apare ea într-un manuscris din nordul 
Umbriei in secolul al VII-lea (il. 1) nu este desigur 
rezultatul unor studii anatomice, dar aşa cum 
este ea — formată din citeva motive principale 
ce amintesc basica de aer a peștelui 
un înalt grad de coeziune și de sugestivitate a 
formei. Experimentul pe care îl constituie limita- 
rea la un vocabular limitat ne este cunoscut din 
practica lui Mondrian si a cubistilor. La aceştia 
ca și în cazul ilustratiei de carte din Evul Mediu 
limitarea conştientă duce la intensificarea si auto- 
nomizarea conținutului formal. Acesta e pus în 
lumină ca valoare în sine, putind fi desprins de 


redarea 


posedă 


substratul obiectiv si contemplat ca atare. Am 
ajuns cu acestea la complexitatea formală a unor 
atari reprezentări. Elementele lor formale pot fi 
citite fie sub aspectul raportului lor cu un sub- 
strat obiectiv (deci ca trimiteri la corpul omenesc), 
fie libere de orice sens obiectiv. Aceeaşi basica 
de pește desemnează mai multe conţinuturi 
obiective diferite (braţele, trunchiul şi picioarele), 
in aceeași manieră în care, în tabloul cubist, 
semnele formale elementare erau întrebuințate 
pentru a marea obiecte diverse. Dincolo de acestea, 
zonele deosebite ale imaginii tin de dilerite grade 
ale realităţii, si, respectiv, ale abstractizării: 
capul evanghelistului este mai aproape de real 
decit braţele, trunchiul şi picioarele. 


CARACTERUL DE REALITATE 
AL OPEREI DE ARTĂ MEDIEVALE 


Cum s-a ajuns la acest limbaj artistic depărtal 
de natură; pe baza căror premise s-a dezvoltat 
el? Figura evanghelistului Matei atestă o fază 
foarte înaintată în evoluţia limbajului. Sintem 
indreptatiti să punem acest stadiu pe seama unei 
nazuinte artistice diametral opuse aceleia din 
spaţiul mediteranean cu orientarea ei spre coezi 
une organică, corporală. Este vorba despre o 
atitudine determinată de linearismul celtic si de 
desantatele hipertrofiert caligrafice ale popoarelor 
migratoare. Dar nu triburile primitive au pro- 
la iluzionismul nelimitat al 


acestul 


vocat renunțarea 
antichității romane. Ele s-au alăturat 
proces, punindu-i la dispoziție propriile lor mij- 
loace formale, abia atunci cînd direcția lui era 
hotarita. Evoluția la care asistăm in ultimele 
secole ale antichității nu-şi găseşte explicația doar 
în disprețul radical pentru natură al cregtinismu- 
lui timpuriu, Prin aceasta creştinismul își trăda 
originea sa orientală. O atare evoluţie trebuie 
privită si ca un fel de „autonegare a sensibili- 
tatii antice“ (Schlosser). Sintem deci indrepta- 
titi de a vedea în distantarea fata de lumea 
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percepţiilor atit acţiunea unor forte ale declinului, 
cit si înfiriparea unui limbaj formal nou, de factură 
simbolică. 

Arta romană avea o orientare declarat imanen- 
listă. Dezvoltind în continuare modelul grecesc, 
mai ales în aspectele sale mimetice, această arta 
a ridicat principiul imitatiei la rangul de lait- 
motiv. Pictura cultiva iluzionismul segmentului 


de realitate — peisajele încărcate de atmosferă 
din timpul imperiului au fost caracterizate drept 
,impresioniste* — iar în domeniul portretisticii 


ea tindea, ca şi sculptura, către redarea particu- 
larităţii individuale. Sculptura statuara şi re- 
lieful narativ scoteau în evidenţă corporalitatea 
palpabilă şi otereau posibilitatea de a reda anu- 
mite situaţii si, respectiv, momentele trecătoare 
ale unei acțiuni. În opoziție cu toate acestea, 
arta creștină va lăsa să se piardă tradiţia portre- 
tului, va renunța la sculptura statuară și va 
inlocui acţiunile cu stările fascinante. 

\celasi rationalism care se impune în artele 
plastice domină şi arhitectura romană. Eli- 
minindu-se orice semnificatie simbolică sau de 
conţinut, arhitectura este concepută doar ca 
eveniment formal. Relatiile stereometrice ale 
clădirii sint aduse la un numitor comun pro- 
portional, general valabil. lată in ce constă con- 
bributia lui Vitruviu la teoria arhitecturii. Ra- 
tionalismul roman lucrează cu genuri si categorii 
strict delimitate. El separă arhitectura „utilă“ 
de sculptura şi de pictura imitativă. La acestea 
se adaugă 0 trăsătură comună celor trei genuri 
de artă: faptul că ele se adresează contempla- 
torului. Arta romană era o artă a publicului. 
Prin urmare, în cuprinsul ei s-a putut dezvolta 
o arta pentru amatori şi colecționari. În sculptură 
si pictură se tinea cont de privitor. Acestuia din 
urmă i se înlesnea contemplarea prin intermediul 
perspectivei. Arhitectura era inclusă, la rindul ei, 
intr-o astfel de realitate aparentă. Deducem o 
atare observaţie nu numai din obiceiul de a se 
impodobi clădirile cu picturi murale de factură 
iluzionista, ci şi din faptul că substratul lor ma- 


terial era ascuns sub un bogat acoperamint orna- 
mental. Acest strat decorativ apare ca ceva pre- 
tios si dă naștere unei suprafeţe organizate în 
funcție de efectele ei optice. De aici ia naștere 
o stare de tensiune, la care pare a fi predispusă 
orice arhitectură pură: tensiunea dintre structură 
și suprafaţă, dintre clădirea aflată dedesubt 
învelișul ei exterior. În termenii artelor imaginii, 
unei asemenea tensiuni îi corespunde relaţia dintre 
redarea crudă, fără menajamente a realităţii ȘI 
idealizarea ei. Pe lingă acestea, arhitectura ro- 
mană mai era şi concepută scenic, orientată spre 
privitor, deosebindu-se astfel de cea grecească. 
Prin accentuarea fațadei se obţine un efect de 
„imagine“, de tăietură cu valoare optică. In 
comparaţie cu faţada corpul clădirii pierde din 
intregul sacrificat 


importanţă stereometric e 
părții frontale. 

Arta creștină a Evului Mediu nu se multu- 
meşte cu materialitatea de prim plan a lumii. 
in locul imaginii rationale a aparentei, care il 
oferă privitorului ca într-un stereoscop prelun- 
girea relaţiilor din spaţiul experienței sale obişnu- 
ite, ea preferă simbolul cu sens irațional. Ea 
tinde către transcendenţă, nu către imanenta. 
in felul acesta se nase situaţii metaforice în care 
nu mai au valabilitate nici dimensiunile și nici 
relațiile spaţiale ale lumii empirice, Nu există 
nici o unitate de măsură, nici o punte, care să 
poată lega lumea noastră de cea creată aici. 

Simbolul are în principiu dimensiunile unui 
univers cu totul aparte. În ordinea interioară 
a imaginilor sale nu poţi pătrunde cu 1 uşurinţă. 

drept că ni se înfăţişează oameni, pâraie şi 
obiecte. Dar intre protagoniștii a ms imagini 
subzistă o relaţie situată oarecum în afara lumii, 
transempiric ă. Ceea ce il uneste ate, o conexiune 
de semnificatii; participarea la anumite legături 
spirituale. Acestea sînt urmări ale faptului că 
arta simbolică are caracterul unei scrieri în ima- 
gini, care trebuie citită şi interpretată. Vom în- 
telege de aici de ce creştinismul pain după 
ce a trecut prin îndoieli și ezitări in legătură cu 
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arta, a descoperit curind posibilitatea simbolului; 
aici i se oferea un instrument cu ajutorul căruia 
putea transmite mesajul mintuirii atit intuitiv, 
cît şi pe cale speculativă. 

În istorie, acest proces, pe care l-am carac- 
terizat ca fiind o renunțare la iluzionismul antic, 
nu s-a impus citusi de puţin sub forma unei 
rupturi radicale. Nestăpinind încă un limbaj 
propriu, artiştii erau siliți să folosească la început 
vocabularul existent. De aceea primele faze ale 
acestei desprinderi prezintă caracteristicile unui 
proces lent de tranziţie. Ni se amintește din nou, 
pe această cale, că practic a artistică dispune de 
multe posibilităţi intermediare între nazuinta 
imitativa si tendința de abstractizare. Pentru a 
intelege acest lucru trebuie să ne amintim din nou 
de taptul perioada ei de incubație, o noua 
voinţă artistică se poate mulțumi cu elementele 
formale şi de conţinut, care sint date în prealabil: 
inainte de a crea forme noi, ea îşi orientează 
deci forțele asupra reinterpretării formelor și 
conţinuturilor date. 

Avem însă ceva de recuperat; trebuie să deter- 
minim mai exact noţiunea de „simbol“. După 
Schleiermacher simbolul este „acel dat, prin care 
cunoaştem un altul“. Se pare deci că nu este 
vorba despre o anumită formă exterioară, ci 
despre un act de voinţă din partea celui care 
percepe. Într-o acceptie mai largă, acest lucru 
inseamnă că asupra calităţii de simbol decid 
nizuintele si opţiunea privitorului. Receptarea 
trimiterilor simbolice sau metaforice depinde deci, 
in mod primar, de atitudinea noastră spirituală 

fata realității si a operei de artă. Cine situează 
intreaga lume fenomenala într-un larg context 
de simboluri, va fi trimis si de obiectele redate 
in natura moartă a unui pictor olandez la semni- 
ficatii spirituale din afara tabloului. In acest 
sens, orice operă de artă este — după cum s-a 
urătat în repetate rinduri — un simbol. Am putea 
merge și mai departe, afirmind că, pind si faptul 
că un pom pictat într-o manieră iluzionista este 
recunoscut ca pom al lumii date prin experienţă, 


dovedeşte imprejurarea că arta imitativa actio- 
neaza şi ea simbolic, căci ne oferă imagini ale 
aparentei „prin care noi recunoaștem altceva". 

Dacă nu vrem însă să aruncăm totul într-o sin- 
gură oală şi să ne lipsim de orice posibilitate de 
diferențiere, trebuie să abordăm domeniul artei 
simbolice în mod intensiv si nu extensiv. De- 
sigur că există zone în care şi imitatia permite 
o interpretare simbolică. Cu totul altul însă este 
cazul simbolului care îşi întemeiază propriul său 
spaţiu. Nu numai că acest simbol poate renunța 
la imitatie, el este chiar obligat să o facă, dacă 
vrea să fie citit ca o trimitere „spre altceva”. 
Cu alte cuvinte, o ilustrație de carte, ca cea de- 
scrisă de Woermann, exclude din capul locului 
orice interpretare iluzionistă. Contemplind-o ne 
orientăm fără ezitare spre un sistem de relaţii 
transempirice, pe cînd in cazul unei redări ilu- 
zioniste din lumea perceptiilor sintem liberi de a-i 
da acesteia o interpretare suplimentară de natură 
simbolică sau metaforică. Pe la mijlocul seco- 
lului al 19-lea, un susținător al prerafaelitilor 
englezi scria în revista „The Germ“: „Să ne 
imaginăm redarea corectă, perfectă a unei pietre 
obișnuite ... Cu toate că unui om religios această 
piatră îi va aminti un text din Biblie, iar un geolog 
se va gîndi la o teorie științifică, la contempla- 
torul obişnuit imaginea va stirni în primul rind 
admiraţie pentru faptul că pictorul a reușit să 
realizeze imposibilul, redind o piatră rotundă pe 
suprafața plană a pînzei“. Avem aici un frumos 
exemplu pentru felul în care iluzionarea privirii 
distrage atenția de la substratul de conținut al 
fenomenului material, si deci, pentru a folosi 
cuvintele lui Mondrian și Kandinsky, „il învă- 
luie“ pe acesta. Cu puţini ani mai tirziu, Adalbert 
Stifter a pictat citeva studii reprezentind pietre. 
Erau lucrări care se aflau atit de apropiate de 
natură, încît nu lipsea nici cel mai fin detaliu 
de suprafaţă. În ochii celui care cunoaște con- 
ceptia religioasă despre lume a lui Stifter,sau 
care are el însuşi o asemenea concepţie, o atare 
remarcabilă realizare picturală va apărea îmbo- 
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găţită printr-o zonă suplimentară de trăire. Acest 
contemplator va presupune că pictorul nu a in- 
tentionat numai să redea o imagine a pietrei în 
stare de a rivaliza cu natura. Ceea ce pina la 
acest punct nu părea a fi decit înregistrarea uni- 
vocă a unei stări de fapt, capătă dintr-odată 
o pluralitate de sensuri. S-ar putea, ne spunem 
noi, ca Stifter să fi vrut ca, reprezentind ceva 
mic, să ne ducă cu gindul spre ceea ce este mare. 
Poate că el a vrut să întruchipeze în această 
natură moartă cu pietre „blinda lege“, poate 
că a vrut să găsească o metaforă pentru întregul 
ansamblu, plin de sens, al creaţiei lui Dumnezeu. 
„Această piatră sau această bucată de lemn sint 
pentru mine o lumină. lar dacă mă intrebi 
cum trebuie înțeles un asemenea lucru, atunci 
rațiunea mă îndeamnă să-ți răspund că privind 
această piatră, sau poate pe cealaltă, îmi vin 
în minte multe lucruri care îmi luminează sufletul. 
Căci eu observ anume că această piatră este bună 
in esenţă si frumoasă în chipul ei propriu, că se 
deosebeşte prin felul si specia ei de celelalte feluri 
şi specii, şi că e întemeiată pe număr, cum orice 
lucru e determinat ca unitate, că nu iese din or- 
dinea-i proprie si tinde, conform greutăţii sale, 
spre locul ei natural. Dacă eu, privind piatra, 
fac aceste consideraţii și altele asemănătoare, 
ele devin pentru mine lumină, iar aceasta în- 
seamnă că ele mă luminează.“ Astfel a vorbit 
Johannes Scotus Eriugena în secolul al 9-lea. 
Pentru cel ce caută prin percepţia senzorială 
„altceva“, vrind să cunoască ceva ascuns, fiecare 
dat al percepţiei va avea o dimensiune supli- 
nentară. El poate desigur să ajungă la un com- 
romis între nevoia sa de simboluri și lumea 
perceptibilă şi să încerce să slujească doi stăpini. 
ar el poate să ajungă si la concluzia că tendința 
luzionistă de imitație îndepărtează de „ceea ce e 
vropriu“ și „învăluie“ semnificaţiile simbolice, 
e care nu le poate accentua îndeajuns. Pe 
baza acestor convingeri apare cu necesitate 
ievola de a dispune de noi convenţii formale. 
Si cum cele iluzioniste sint suspectate de a în- 


tuneca esentialul, este de la sine înţeles că noile 
convenţii formale vor avea un caracter anti-ilu- 
zionist, deci străin de obiect şi de natură. Putem 
formula cele expuse aici si în felul următor: 
nevoia de simboluri îl determină pe artist să 
acorde puţină importanţă relaţiilor date în lumea 
perceptibilă. Artistul se simte îndemnat să caute 
modalităţi de creaţie specific simbolice. 
Orientat de încurajarea teologilor, constitu- 
indu-se în mai multe faze și întrerupt de momente 
de expectativă, acest procesa avut loc în cuprinsul 
artei creştine timpurii. El a dat naștere, în cele 
din urmă, limbajului artistic medieval. Începutul 
a fost tăcut prin reinterpretarea repertoriului dat 
de obiecte şi forme păgine în cadrul unor cone- 
xiuni de sens noi, acauzale. Transformarea nu 
este cîtuşi de putin spectaculoasă şi bruscă. Ka 
se instaurează pas cu pas, după cum şi schimbările 
petrecute în Europa în jurul anului 1910 consti- 
tuie de fapt actul final al unei evoluţii de secole 
şi nicidecum o înnoire nepregătită. Intii au fost 
prelucrate unele prototipuri păgine. Astfel, Hristos 
a fost reprezentat sub chipul „bunului păstor“ 
printr-o continuare a tradiţiei antice, care cu- 
nostea figura „celui ce poartă vilelul™ ; motivul 
imor si Psyche e interpretat ca trimitere către 
existența sufletului în lumea de dincolo; vrejul 
viței de vie, ciorchinele, peștele si mielul sînt 
legate de anumite certitudini ale mintuirii și 
devin astfel cifruri purtătoare de sens, citeodata 
si semne secrete, pe care le intelegeau numai 
initiatii. Abia cu timpul se formează noi con- 
ventii inconografice, se afirmă impulsurile crea- 
toare de formă, care determină caracterul străin 
de natură al limbajului artistic medieval. Încetul 
cu încetul sint dizolvate relaţiile obiectuale em- 
pirice şi sint imobilizate momentele acţiunii; 
spaţiul plastic se transformă într-o suprafață 
ideală, figurile si obiectele isi pierd corporalitatea 
si, odată cu ea, acele însuşiri ce reprezentau, 
pentru antici, frumuseţea și adevărul vieţii. Pentru 
a ne exprima în termeni simpli vom spune că 
totul este orientat acum nemijlocit spre Dumne- 
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zeu. Totul devine trimitere către tărimul de 
dincolo, în care este ancorată întreaga lume fe- 
nomenală. Mielul reprezentat într-un mozaic nu-şi 
mai are termenul de referinţă în mielul din lumea 
accesibilă simțurilor noastre, ci în Biblie. Si cum 
o artă simbolică de această factură se simţea 
suverană în fata lumii perceptibile, ea a putut 
să renunţe la perspectiva spaţială și la proporțiile 
organice ale corpului. Ea este deci inaccesibilă 
criteriului „corectitudinii“ din punctul de vedere 
al anatomiei sau al perspectivei, după cum nu 
poate fi nici caracterizată drept „frumoasă“ sau 
„urită“, în măsura în care aceste concepte sint 
orientate după lumea empirică. Imaginea omului, 
așa cum este specifică artei medievale, se si- 
tueaza dincolo de individual și de tipicul ideal. 
Ea nu este accesibilă criteriilor realismului sau 
idealismului. 

Am ajuns aici la un punct important, unde 
putem face observaţii fructuoase. Ne dăm seama: 
e ceva, în legătură cu sfera simbolurilor, care se 
sustrage cuprinderii rationale şi delimitării ca- 
tegoriale. Această sferă are o transparență tul- 
burătoare. În ea se întretaie diferite niveluri de 
semnificaţie si au loc suprapuneri; senzorialul 
atinge nesenzorialul, materialul imaterialul și se 
pot intui infinite posibilităţi de legătură şi in- 
versare. Un singur lucru poate însemna totul; 
elementul de suprafaţă poate deveni semnifica 
tiv, banalul și trivialul pot căpăta profunzime. 
Dacă unei astfel de viziuni asupra lumii, în care 
totul e trimitere, vrem să-i stabilim o însușire 
centrală, aceasta nu poate fi decit pluralitatea 
de sensuri. Ca un fir strălucitor, ea străbate 
infinitul labirint de conexiuni semnificative ce se 
aşterne sub învelişul întregii lumi perceptibile, 
cuprinzind în aceeași măsură opera de artă „con- 
fectionata“ si conformatia naturală supusă „de- 
venirii“. Rezultă de aici următoarele puncte de 
plecare pentru descrierea operei de artă medie- 
vale: 

I. Cum întreaga realitate este investită cu o 
funcție de trimitere, delimitările dintre opera 


de artă şi obiectul de uz, pe de o parte și confor- 
matia naturală, pe de altă parte, isi pierd ca- 
racterul categoric. Opera de arta este „deschisă“ 
in fata restului lumii reale, ceea ce înseamnă că — 
din punct de vedere spiritual şi material — îi 
lipseşte valoarea estetică de sine stătătoare si 
prin urmare şi existența estetică de sine stata- 
toare. Lipsită de o delimitare strictă, de care dis- 
pune în schimb realitatea aparentă a imaginii 
imitative (Abbild), configurația simbolică este 
expusă celor mai diverse contacte cu materia 
extraartistică, neformulata. 

2. Ceea ce are valabilitate pentru întreaga 
lume a obiectelor, se aplică si relației dintre 
genurile artei. Delimitarile altadata fixe - 
ce separa artele imitative (pictura sl sculptura) 
de arhitectura „utilă“, devin imprecise. Acest 
lueru ne apare absolut, consecvent, dacă ţinem 
seama de faptul că pictura și sculptura sînt acum 
scutite de obligaţia de a mai imita natura, iar 
arhitectura nu mai e apreciată în functie de uti- 
litatea ei raţională. În aceeaşi măsură, ele functi- 
onează ca „purtătoare de semnificație“. 

Vom aduce pentru cele expuse mai sus o serie 
de exemple care se sprijină indeosebi pe obser- 
valli făcute de Frey, Bandmann, Gantner și 
\ssunto. 

Pentru moment vom porni de la consideratia 
că noţiunea medievală de ars (artă) este cu 
mult mai cuprinzătoare decit, cea moderna”. 
Vorbind despre conceptul modern de arta, As- 
sunto se referă, credem, la acea sfera pe care a 
delimitat-o Kant prin caracteristica „plăcerii 
dezinteresate“. Noi vom avea prilejul să vedem 
in cele ce urmează că noţiunea într-adevăr mo- 
dernă de artă este „deschisă“ şi prin urmare, 
intevpretabilă in mai multe sensuri. În acest 
mod ea se apropie de conceptul medieval de artă. 
La fel cum evită separarea dintre artă si natură, 
gîndirea medievală renunţă și la delimitarea acti- 
vității artistice de celelalte îndeletniciri umane. 
Tocmai lipsa ei de independenţă — independenţă 
al cărei corelat negativ este izolarea — duce la 
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poziţia superioară a artei medievale şi la funcția 
ei centrală pe plan spiritual. Opera de artă nu 
slujeşte contemplatiei estetice; ea este legată de 
un anumit scop. Drept urmare ea trebuie să 
fie supusă unei întrebuințări, pentru a-şi putea 
desfăşura aetiunea de instruire si pentru a-și 
transmite semnificațiile. Opera artistică devine 
in acest fel un „obiect de întrebuințare“, fiind 
insă, în acelaşi timp, o configurație semnificativă, 
prin care se relevă esența universului. De aici 
rezultă dublul sens al artei medievale: „pe de-o 
parte ca trece în simplul mestesug, pe de alta 
ea se ridică la rangul de cunoastere a inteligi 
bilului universal“. Devine astfel un act de con- 
templare al esentelor, superior gindirii discursive 
(Assunto). Înainte de a cerceta aspectele meta- 
forice ale acestui act de contemplare al esentelor, 
trebuie să atragem atenţia asupra faptului că 
tocmai intrebuintarea operei de arta este fac- 
torul ce contribuie, in mod hotaritor, la ameste 
carea sau conectarea sferelor de realitate. Frey 
a exprimat această stare de fapt într-o manieră 
generală: „Opera de arlă nu are valoare proprie 
si nu e autonomă prin ființa ei; 
şi putere de a acţiona abia prin legarea ei de rea- 
litatea concretă a unui obiect sau a unei actiuni“. 
Asemenea efecte sint prilejuite in primul rind de 
acțiunea cultică si cu această împrejurare ar 
putea fi pus în legătură faptul că, în „libri Ca 
rolini“ de exemplu, instrumentele liturgice și 
evangheliarele — este vorba deci de obiecte sau 
contigurari concrete, tridimensionale ! se bucură 
de o apreciere mai mare decit icoanele (Frey). 
Atingerea dintre opera de artă şi sfera realului 
este descrisă de Frey in legătură cu o patenă 
(farfuria pe care stă ostia) din secolul 
13. In centrul platoului este reprezentat Mielul 
lui Dumnezeu, înconjurat de figurile, reprezen 
late pina la briu, ale lui Isus şi ale celor doisprezece 
apostoli. „Mărimea si felul reprezentării cores- 
pund însă ostiei, care deseori avea forma mie- 
lului. lar în timpul jertfei liturgice locul ostiei 
reprezentate îl lua cea adevărată. În felul acesta, 


ea capătă sens 


piinea liturgică e aşezată in concrelo pe masa 
cinei celei de taină, aşa cum e reprezentată scena 
in imagini. Astfel sfera concretă a realităţii e 
legată de cea imagistică, în cadrul aceleiaşi uni- 
tăți de reprezentare“. 

Dar opera de artă, nedelimitindu-şi precis 
sfera fata de realitatea obiectelor si fenomenelor, 
are şi alte posibilităţi de a pătrunde în spaţiul 
real si de a cîştiga prin aceasta efecte suplimentare. 
Pe altarul din Schwarzheindorf reprezentind 
Înfăţişarea Domnului, apostolii pictaţi nu sînt 
orbiti de o lumină redată pictural, ci de razele 
ce cad asupra lor prin fereastra bisericii. „Ima- 
ginea lui Hristos dobindeste astfel caracterul 
de realitate a soarelui de amiază, care pătrunde 
in interiorul întunecat al capelei, dar în același 
timp, prin imaginea (pictată) a lui Hristos, soarele 
e interpretat ca semn, participind la realitatea 
epifaniei divine: Hristos e lumina” (Frey). 

Cum lumea obiectuală stă mărturie pentru 
atotputernicia creatorului si cum fiecare lucru 
este „o imagine neasemănăloare* (imago dis- 
similis) a lui Dumnezeu si a perfecțiunii absolute, 
opera de artă medievală poate să cuprindă în 
sfera ei si materia în stare brută. De aici Assunto 
trage concluzia că „opera medievală de artă nu 
era bazată numai pe înţelegerea imaginii, ci şi 
pe aprecierea valorii materialului. Noţiunea me- 
dievală de frumos ar fi deci mai curind legată 
de material, decit de prelucrarea acestuia și, 
in consecinţă, „imaginea“ (neasemănătoare) ar fi 
dintru început conținută în materie. „În acest 
sens, frumuseţea unei opere de artă este asemă- 
nătoare frumuseţii oricărui obiect de natură ma- 
terială“. lar ceea cea spus Johannes Scotus Eriu- 
gena despre piatră, are valabilitate expresă pentru 
piatra „așa cum o găsim noi“. Din această cauză 
viziunea metaforică nici nu cunoaşte deosebire 
intre contemplarea materialelor în stare nepre- 
lucrată și contemplarea tuturor celorlalte obiecte 
existente. „Căci aceasta (si anume putinţa de a fi 
contemplat) era asemenea stării de contemplare 
proprii operelor de artă, indilerent dacă era 
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vorba despre o pagină de manuscris, despre o 
clădire, un tablou sau o sculptură“ (Assunto). 

Cu privire la puterea de atracţie a materiei 
frumoase stă mărturie multipla întrebuințare a 
metalelor si pietrelor prețioase, a unor materiale 
deci, a căror strălucire şi luminozitate părea 
„supraterestră“. Folosirea efectelor nemijlocite 
ale materialelor in pictură nu inseamnă numai 
legarea a ceea ce e „confectionat“ de ceea ce 
Este vorba de coexistenta unor stra- 
realitate anumită, a materiei, 


„devine“ 
turi diferite de 
in stare neprelucrata şi în starea ei de prelucrare 
artistică, Recunoastem, in această diversitate a 
straturilor materiale, ecouri ale reprezentărilor 
animiste si magice, care atribuiau configurației 
anumite puteri active. Cu acestea am ajuns la 
unul dintre cele mai importante simptoame ale 
eterogenitatii medievale; anume la cultul relic- 
velor, în sfera căruia „imbrăcămintea“ artistică 
„găsit“, constituie o 


valabilă formularea 


si obiectul extraartistic, 
unitate indisolubilă. Aici e 
lui Frey, conform căreia realitatea artei medievale 
nu trebuie căutată in forma, ci în lucru, în obiect. 
Cit de putin certă era valoarea formală în sine 
a obiectelor artistice „de uz“ st cit de uşor se 
putea extinde sfera lor de acțiune din domeniul 
spiritual în acela al idolatriei, o dovedește recru- 
descenta practicilor vrajitoresti cu imaginea, in 
timpul luptei iconoclastice din Bizanțul seco- 
lulu &. 

Cum toate fenomenele, inclusiv operele de artă, 
sint „date ale spiritului în metafore corporale“ 
(spiritualia sub metaphoris corporalium), în pri- 
mul moment funcţia de trimitere a operei de 
artă pare a nu se deosebi aproape deloc de cea 
a unei pietre găsite. Această funcție se diferen- 
liază însă prin consideraliile ce urmează. In 
natura nu poate fi privit decit singularul-per- 
ceptibil; in artă universalul inteligibil. Opera de 
artă îi dă spiritului posibilitatea „de a se înălța 
de la vizibil la invizibil“ (Hugues de St. Victor). 
Pentru a îndeplini această sarcină, ea trebuie să 


constituie un fel de „lume intermediară“. „Semă- 


nind cu lucrurile păminteşti şi în acelaşi timp ne- 
semanind cu ele, intrucit anticipează cele cereşti 
şi conduce oamenii către cer; deosebită de cele 
cereşti, fiind de pe pămint şi existind ca o ima- 
gine a lucrurilor de pe pămint, ea e totuşi aproape 
de cer, prin calitatea care o înalţă 
celorlalte lucruri lumești“ (Assunto). 

E posibil ca de aici fenomenul complexităţii 
materiale si formale, deci coexistenta diferitelor 


deasupra 


materiale si interferența dintre zonele formale 
indepărtate de natură st cele apropiate de natura 
să primească o lămurire suplimentară. Cu acestea 
am ajuns la acele aspecte caracteristice ale struc- 
turii, despre care a fost vorba la inceput. In 
capitolul privitor la obiectualizarea operei de 
arta, ne amintim că tocmai eterogenitatea ma- 
terială a cubismului l-a făcut pe Kahnweiler sa 
tragă anumite concluzii cu privire la virtuțile 
cognitive ale acestui stil. Fragmentele unor obiec- 
te reale, lipite în tablou, erau interpretate ca 
trimiteri posibile la impresiile senzoriale ce ne 
sint familiare din sfera materială; iar în linia- 
tura abstractă, cu totul dematerializată, se bă- 
nuia ecoul formelor originare şi al liniilor pri- 
mordiale presupuse a sta la temelia corpurilor. 
Din punctul de vedere al istoriei culturii, sursa 
acestei interpretări trebuie căutată în neoplato- 
nismul medieval. 

În încheiere vom încerca să descriem mai amă- 
nuntit caracterul de configurație al operei me- 
dievale de artă. De data aceasta vom privi opera 
nu în raport cu unele zone extraartistice, cum 
ar fi acelea ale materiei brute, ale obiectului de 
uz sau ale relicvelor, ci prin compararea diferi- 
telor genuri ale artei. Pe această cale va trebui, 
printre altele, să afirmației 


făcute mai conştiinţa 


dovedim 
inainte: 
„voinței de arta“ a 


justetea 
anume ca, in 
evului de 
termen trebuie folosit aici cu un maximum de 
precautie — genurile artei nu sint strict delimi- 
tate. 

Pentru inceput punem in discutie caracterul 
de realitate al arhitecturii. Arhitectura nu este 


mijloc acest 
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conliguratie abstractă, ci reprezintă conţinuturi 
în abreviere simbolică. Orice parte a clădirii, 
orice zonă spaţială posedă valoare simbolică în 
mod latent. Fără a lărgi repertoriul de forme 
care i-a fost transmis, arhitectura medievală 
s-a străduit pină la finele romantismului să dea 
noi conținuturi „alfabetului“ moştenit din anti- 
chitate. Cu alte cuvinte ea a tins să reinterpre- 
teze formele, cu finalitate practică, pe care le-a 
preluat transformindu-le in forme simbolice (Band- 
mann). După cum era de așteptat, pe parcursul 
acestei evoluţii, categoriile formale ale lui Vi- 
truviu, care nu puteau fi exploatate de o asemenea 
concepție a arhitecturii, au fost date în tot mai 
mare măsură uitării. De la basilica creştinismului 
timpuriu pina la catedrala gotică, edificul sacral 
a reprezentat o serie de viziuni născute din ideea 
Ierusalimului Ceresc. El nu este însă 
„imaginea“, 


numai 
ci şi realitatea cetății cereşti ideale, 
semn gi intruchipare concretă în acelaşi timp. 
Din nou avem de-a face cu incursiuni ale spa- 
tiului artistic in spațiul real. Din nou este vorba 
de intercalarea celor două sfere de realitate. Nu 
numai clădirea, ca întreg conceput într-un anume 
fel, are această funcție dublă. Fiecare dintre 
părțile ei trebuie privite ca purtătoare de simbol. 
La bisericile în stil romanic, partea dinspre apus 
este „abreviatura“ întregii clădiri, simbolizind 
oraşul (Bandmann). Anumite elemente arhitec- 
turale cer o interpretare antropomorfa. Epitaful 
il simbolizează pe Hristos, iar portalul poate avea 
si el această semnificatie. Coloanele il vor indica 
pe Isus dar și Madona si cei doisprezece apostoli. 
In sensul învățăturii unei imago dissimilis, per- 
sonajele divine sint 


prezente deci în diferite 
stadii ale unei adevărate metamorfoze în corpul 
clădirii bisericeşti. In unele cazuri, ele işi păs- 
trează trăsăturile antropomorfe. În alte cazuri 
cle apar sub forma unor cifrări abstracte. Acest 
lapt a fost pus în legătură de către Gantner cu 
absenta unei i 


„Stări de agregație“ univoce a ome- 
nescului. intr-o 


leră proprie; ea poate fi supusă unor moduri 


Imaginea omului nu trăieşte 


de reprezentare deosebită. Si astfel se trans- 
formă fie într-un element arhitectural, fie într-o 
configuraţie mixtă. Cu alte cuvinte, ea poate fi 
absorbită de forme abstracte, ornamentale 
vegetale. 


sau 


În felul acesta, configuratia arhitecturală con- 
tine diferite indicaţii semnificative 
zolvă independența cutegorială şi o apropie de 
artele reprezentative. Impreună cu operele de 
pictură şi de se ulptură care i se adaugă, clădirea 


care îi di- 


va forma un compl x simbolic cuprinzător. Frey 
a constatat că aici este vorba despre o relație 
bilaterală, care anihilează delimitările dintre 


arhitectură şi artele reprezentative. Aceasta se 
întimplă deoarece: „este de o importanță 
ritoare faptul că arhitectura nu ni se infatigeaza 
numai ca purtătoarea acestor cicluri de imagini, 
ci că anumite reprezentări sint repartizate anu 
mitor parti clădirii portalelor, 
fatadei, coloanelor, ferestrelor; ca intot 
un loc cu totul special, o anumită parte a clădirii 
devine interpretabilă prin legarea de imagine și 
că, la rîndul ei, imaginea capătă un grad sporit de 
realitate prin semnificația locului 
fixată“. Continuitatea mesajului 
prezentă dincolo de atea 
soția d unificind-o pe 

1 lumina ei. De aici consensul interior și 
eral configurativ care se transmite celor mai di- 
ferite elemente ale întregului cuburilor din 
zid, spaţiilor boltite, capitelurilor, vitraliilor 
sculpturilor și obiectelor rituale. În această uni- 
une toate artele înțelesul dublu al 
cuvîntului participante 
la funcția de 
despre certurile privitoare la rangul fiecăreia, 
atunci cînd 


hota 


ale galeriilor 


tdeauna 


unde a lost 
simbolice 
materială și 
străbătind-o 
carae 


diversit 


aceasta sI 


sint in 


„semnificative“, adică 


trimitere. Nu se știe încă nimic 


certuri ce vor începe această legătură 


simbolică va ceda în fata tendinței de redare a 


realității. Abia atunci va domina imaginea iluzio- 


nistă, formele nonobiectuale nemaiavind decit 


funcţie de ornament, 
discriminata ca 


line Psi 
aplicată 


arhi- 


abia atunci arta 


va fi „artă minoră“, iar 
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tectura va 
reprezentare. 
Ştergerea deliberată a delimitărilor dintre ge- 
nuri poate fi constatată chiar şi acolo unde initial 
nici nu era vorba despre o concretizare prin ima- 
gine: in arta de caligrafiere a manuscriselor. In 
arta medievală, cuvintul seris cu măiestrie capătă 
şi el semnificaţia unui „obiect“ concret-material, 
facut deci pentru a fi privit. Chiar și cel ce nu 
ştie carte este metaforic atras, în diferite feluri, 
de iradierea de semnificaţii a cuvîntului scris: 
fie prin aşezarea textului după modele geometrice 
- din care ar putea rezulta bunăoară o cruce - 
fie prin inițialele si paginile ornamentale, la 
alcătuirea cărora nu se drămuiau zgircit nici 
efectele materialelor prețioase si nici virtuozi- 
tatea caligratică. În legătură cu inițialele putem 
constata o abolire a distincţiilor. Implicit ob- 
servăm cum se petrece contopirea unor genuri 
diferite şi anume a semnului literal abstract, a 
ornamentului şi a reprezentărilor obiectuale. Do- 
rinta de a se da imaginii cuvîntului scris un ca- 
racter intuitiv, care să poată fi sesizat nu numai 
la citire, ci si la simpla privire, ne aminteşte de 
observaţiile lui Kandinsky cu 
valența literelor. Litera, se 


lipsită de conţinutul ei intuitiv de 


privire la ambi- 


spunea în acel con- 


text, are pe de o parte o functie practic-finali- 
zată. Ea este desemnarea permanentă a unui 
sunet anume; pe de altă parte insă ea devine 


un „obiect“, o „formă corporală“ anumită, care 
provoacă diferite impresii de natură internă şi 
externă, si respectiv diferite reacții emotive. 
Diversitatea constatată cu privire la material 
si la formă îşi are corespondența într-o plurali- 
tate de conţinut. Solutionarea 7 
grafice ne pune, de multe par in fata unor ghi- 
citori ce nu se dezleagă decit anevoie. Anumite 
configuratii mixte de natură fantastică și anumite 
„simboluri de interpretare“  (Deuterosambole ) 
(Gantner), cărora le lipseşte mărturia biblică, 
vor rămine probabil în veci nedezlegate. Urmă- 
rind migraţia cu sens ascendent si cu sens des- 
cedent a simbolurilor, descoperim momente de 


oblemelor icono- 


trecere ce comportă mutiple interpretări. Tar 
delimitarile exacte dintre ornamental, simbolic- 
interpretativ si simbolic sint greu de făcut. Des 
citatele avertismente ale lui Bernard de Clair- 
vaux ne dovedesc faptul că amploarea deşănţată 
a reprezentărilor obiective nu avea cituşi de 
puţin o acoperire fără fisuri în domeniul simbole. 
Această situaţie era înregistrată încă din secolul 
al 42-lea de către unii contemporani ca o abe- 
ratie a fanteziei care, stirnind curiozitatea ne- 
liniştită a privitorului, îl îndepărtează pe acesta 
de Dumnezeu. 

Orice tentativă de a stabili anumite raporturi 
structurale între arta simbolică a Evului Mediu 
si cea a secolului nostru va trebui neapărat să 
criteriul pluralităţii de sens în toată 
toate greutătile de 
După cum nu 


accepte 
plenitudinea sa, deci cu 
interpretare ce-i sint inerente. 
trebuie să ne imaginăm că expresionistul timpu- 
rilor noastre se comportă tot timpul ca un po- 
sedat, iar suprarealistul produce intruna visuri, 
tot astfel vom medievală 
de simbol nu cuprinsese actul formativ în toată 
intinderea lui şi că, pe lingă exprimarea cu virtuţi 
de trimitere, îşi găseau spaţiul necesar desfasu- 
Aceasta 


cresterea 


presupune că setea 


rării și anumite impulsuri „formaliste” 
împrejurare contribuie la rindul ei la 
pluralității de sens. Mişcările de reformă de felul 
aceleia sustinute în secolul 7 de Sinodul de la 
Whitby împotriva linearismului abstract al minia- 
turiştilor din nordul Umbriei (il. 4), fenomenele 
de renaștere prin care se urmărea revitalizarea 
moştenirii mediteraneene, apelurile cerind disci- 
plină formală şi cumpătare lansate, între alţii, 
de călugării cistercieni — toate arată 
că pind si mult discutata „spiritualitate“ a evului 
pătrunde 


acestea ne 


mediu avea breșe prin care puteau 
magia, animismul si idolatria. De unde rezulta 
că un cîmp de acțiune, cu oranitele instabile, 


era abandonat în favoarea transformărilor for- 


male retorice şi a încifrărilor căutate, că se dădea 


deci unei anumite imaginatii esoterice posibili- 
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deauna 


dn urmă, polaritatea 


tatea de a se sustrage tempor irii 
( l Si ustra ge temporar acoperirii sim- 


bolic e. 


Tai Rx PN A 

„Dat fund spațiul restrins ce ne stă la dispo- 
zitie pentru aceasta privire de ansamblu, nu am 
putut urmări toate ra 
\ trebuit să ne 


a trăsăturilor 


mificatiile devenirii istorice. 


lunitam la menţionarea sumară 
rite 3 ci determină depărtarea de natură 
șI caracterul de realitate simbolic, plurivalent al 
artei medievale. Este de în! acea 

tare de natura nu se prezintă ca o 
constantă. Tocmai prin faptul că se 
liferite stări de a 


biectuale, aceasta 


ta depar- 


statică, 


e intre 


galie, obiectuale si nono- 


satura devine diferentiata, 


intrerupta si sus i j 
k de , pl i ŞI Si pi alocuri față de 
lele unei relative apropieri de natura. În ter 
menli lui W 

„tendinței abstractizante* se face 
„năzuința imitativa 


vazut, le 


eerin 


orringer putem spune că în cuprinsul 
simlita 
si că deseori, după cum s-a 
amindoua manifestindu-se 
intot 


natura, re 


găsim pe 
alături ponderea 


insă avind-o 
distantă fată de 


la imaginea 


decisivă 
atitudinea 


nuntarea iluzionistă. Totusi coexis 


tenta acestor două impulsuri trebuie luată în 
consid rare, intrucil ei i se datoreste faptul că 
ntre Evul Mediu si epoca me dernă evoliitia 
istorică a dat naşteri diferitelor fenomene de 
Lranzitie. Pe baza acestora s-a dezvoltat, în cele 


tipică pentru „voința de 
anume cea idealism și 
alte : 


„abstra lie“ și 


rtă“ imitativă, 
iaturalism. Cu 
otiunile de 


dintre 


cuvinte, tensiunea dintre 


„Intropatie” ar putea 


fi luată ci tod : i 

i luată ca punct de plecare pentru o analiză 
tor tame j 
torica pe temeiul căreia r dovedi că, pe lingă 
rele ce împingeau spre abstracție aceste: 


putut fi cunoscute de noi prin formatinnile 


i 


ixte ale sculpturii romane și prin „excesele“ 


he epee a4 Tor: diy ; y 

imaturistilor din nordul Umbriei in Evul 

| H ‘ i 4 . | 1; 

lediu au existat si alte tendinte le felul Re 
terii carolingiene — care căutau să obtina 


vin prelucrarea unor prototipuri din antichi- 


te, a sporire a clarităţii obiective si o mai mare 


propiere de natură. Se astfel ceea ce 


pregatea 


Worringer a numit „marea naturalete“ a Renas- 
terii. 

Dacă, în acord cu rezultatele cercetărilor lui 
Male si Gantner, vom constata că sculptura ro- 
manică prezintă o „culme a evoluţiei formale“ de 
natură hieratică şi una naturalisid, aceasta va 
trebui să ne fie o indicație in dublu sens. Pe de-o 
arte vom recunoaşte aici obiceiul medieval de a 
stabili după plac gradele de realitate. Această 
libertate în alegere era bineînţeles limitată de 
spectrul existent al variațiilor formale. Pe de 
altă parte, vom trage concluzia că avem de-a face 
cu două aspecte constante ale evoluţiei, al căror 
joe dialectic e continuat in epoca moderna: 
sobrietatea formei $i renunțarea la formă. Unul 
dintre aceste două aspecte va duce în timpul 
Renaşterii la idealism, celălalt la naturalism. 

Ne dăm seama că în memoria autorilor medi- 
evali stăruia încă amintirea celor trei „niveluri 
ale stilului“ cunoscute din retorica antică; ceea 
ce nu stim e faptul daca această teorie a inalti- 
milor stilului (adică stilul simplu, mediu şi su- 
blim) era aplicată, în mod practic, în artele 
plastice; dacă putem, cu alte cuvinte, identifica 
urmările ei în identificarea diferitelor straturi de 
realitate. Dacă ar fi aşa, n-ar trebui să constatăm 
numai faptul că acest principiu ordonator al 
antichităţii dăinuie încă, ci şi împrejurarea că el 
a fost reinterpretat in mod radical, căci in loc 
de a despărţi între ele diferitele niveluri ale ex- 
presiei, Evul Mediu nu se sfieste sa le amalga- 
arti. Abia pe- 
rioada postmedievala se hotărăște să urmeze, 
in teorie ca şi în practică, programul antic al 
departajării. Acum principiul despărțirii îl înlo- 
cuieşte pe acela al amalgamării. Singurele devieri 
» vom găsi, după cum vom 
din secolul 10. 


meze în unul şi același obiect de 


de la acest program Ii 
vedea, in cazul „manierismului“ 

Pluralismul formal şi gama posibilităţilor de 
variație ale artei medievale nu numai că igi 
diferitele planuri ale ni- 


continuă existența pe 
(e drept, despăr- 


velurilor stilistice ale noii epoci 
tite cu grijă!), dar ele primesc aici şi 0 noua in- 


emnare: cea a lumii perceptibile. Aceasta ad 

s s » ay ad c uct 
cu sine 0 schimbare esențială a orientării în acti- 
vitatea artistică ctivitate: l ith 
| istică. Activitatea e dependentă acum 


de autoritatea datelor senzoriale. Înainte de a 
4 cab . iil t « 


incepe discutarea soluțiilor artistice ale acestui 
4 ! ; t i aie acestu 
nou ciclu de probleme $1 pine § | aji n | 
4 ajungem la 
descrierea spaliului pric | 
i € É 1 pal! Ht istoru (4 vă da nastere 
Fuel acuarele abstracte” lui | dinski 
r i : a i ; 4 INGIL IISA y 
Bd yy M ărulu! th | boar a it \iondrian i trebul 
oem atent “SI ra | »tului í 1 teoria celi 
trej niveluri stilistice ne va mai preocupa in 1 . 
tate rînduri şi ne va insoti pina ce vom ¢ iung 
ï formulăm chesti ile da pinen Te enact 
dat h tiunil de principiu ale epocii 
tre. Această teorie, a gindiri siml | 
| rie, a gîndirii simbolice de 
natură transer rica ar ; i 
l nsempirica, care a fost concepută în 


intichitate si adeptată in Evul Mediu 


| 
| vl 2 r 1 ` 7 
limpul Renaşterii din nou rolul unui 
mal central, pentru a fi interpretată 
| rp ali 


SESSE i 
nticlasic si îmbogăţită de către 


definită di ou, int 3 
din nou, in mod cuprinzător, de către 


lasicismul de la Weimar cea mai profundă 
interprel ire find cea dată de Goethe în eseul 
u „Simpla imitare a naturii, maniera, stilul“ 
, va lH adapt: tă în cele din urmă de către Kandin- 
ky, prin punerea fata în față a „marii abstract“ 
marn realitāti cu rezultatul datelor 
i din secolul UD) 
ORIENTAREA CĂTRE IMAGINI 


Istoricul fixează începutul unei noi ere în functie 
unptoamele după care se orientează: in timp 


ce pentru unul momentul decisiv va fi marcat 


apariția primu lor semne, celălalt îl va vedea 
n pătrunderea masivă a noului. Cine va tina 
cama nu numai de această observatie, ci si de 
marca conform căreia, de cele mai multe orl, 
» perioadă istorică stă cumva în cumpănă, ceea 


ii permite să întrețină dialogul în cel puţin 


două direcţii, va fi pregătit din punct de vedere 


elodie pentru constatările ce urmează. 


Odată cu începutul perioadei gotice, în seco- 
lul 12 se anunţă întoarcerea ; este vorba de noua 
orientare către realitatea organică şi empirică. 
Primul simptom al acestui proces este eliberarea 
figurii umane care devine sculptură în spaţiu. 
Avem de-a face aici nu numai cu apariţia unei 
noi categorii formale ce fusese străină Evului 
Mediu, ci şi cu o profundă mărturisire de cre- 
dinţă privind valoarea independentă a apariţiei 
corporal-materiale. De aici pornește drumul la 
capătul căruia va fi vorba despre „frumusețea 
vie“, despre „naturaleţe“ şi „adevi ărul vieții“ 
Această întoarcere de la complexul simbolic 
spre imaginea propriu- zisă nu accentuează num: ul 
valoarea in sine a figurii umane, ci şi pe cea a 
scuba. ei formal: “configurația plastică devine 
tot mai independenta. Ea începe sa se retragă 
din adăpostirea şi tutelarea tectonică și să-și 
formeze o sferă proprie, autonomă. Prin „imago 
dissimilis“, în Evul Mediu pregotic se afirmase 
o legătură pe baza semnificației. Acum între 
operă de artă şi realitate se instaurează un alt 
element de legătură, tot mai accesibil verificării 
raționale: gătura prin asemănare. Ìn măsura 
in care noua conexiune cîștigă in importanță, 
cealaltă pierde teren. 


Constatind apariţia în germene a acestor fe- 
nomene în Provence şi în Île-de-France şi dedu- 
cînd de aici două mari curente ale evoluţiei, 
anume arta gotică şi cea a Renașterii, va trebui 
să întregim punerea in paralelă a acestor două 
stiluri pe care ne-am obişnuit să le vedem in 
succesiune temporală, prin constatarea ca noua 
conceptie privitoare la artist si la artă nu s-a 
format în nordul Europei ci în sudul continentu- 
lui. Ar fi de asemenea eronat să privim arta 
gotică din punct de vedere actui il şi s-o desprin- 
dem pur şi simplu din contextul artei medievale. 
Dar după cum nu putem trece cu vederea că 
arta gotică pentru a da doar un exemplu — 
duce la culme opera totală de arta sacri la, anume 
catedrala. va trebui să acordăm atenţie si laturii 


celeilalte a fenomenului. Viziunea gotică a leru- 


sfirsitul 


í 


salimului Cerese e realizată cu mult mai diferen- 
tiat fiind înzestrată mai bine din punct de vedere 
artistic, decit cea a Romantismului. Dar tocmai 
prin aceasta se afirmă în mare măsură nu numai 
fortele care imbogatesc expresia, ci şi acelea care 
ii vor aduce dizolvarea. lar tendința către fide- 
litate faţă de natură va fi preludiul despărțirii 
categoriale iminente dintre arhitectură, sculptură 
şi pictură. Această despărţire se prezintă însă 
sub două aspecte: ea aduce dizolvarea unei uniuni 
şi face ca părţile « ei să devină aulonome. Căci în 
măsura in care cele pamintesti, cele de aici con- 
stituie tot mai mult un pretext de formulare 
artistică ce vrea să fie pus într-o legătură de ase- 
mănare accesibilă verificării, artele plastice (sculp- 
tura, pictura) devin tot mai independente. Și cum 
imitatia le este acum prescrisă, ele îşi constituie 
propria lor sferă, renuntind la simbioza cu arhi- 
lectura si ornamentul. In ultimă instanță această 
evoluţie va duce la sculptura liberă în spaţiu 
i la pictura de şevalet. 

Izolarea treptată si importanta crescindă a 
sferei imaginii imitative poate fi constatată și 
pe baza unor fenomene de evoluţie a limbii. 
În germana medievală expresia bilde (sau pilde) 
incă însemna (ca si termenul latinesc medieval 
imago sau cel franțuzesc image) orice reprezentare 
figurală, fără nici o deosebire privind materialul 
sau tehnica. E me ir deci aproximativ sfera 
pentru desemnarea căreia, în aceasta carle, se 
propune termenul e „configuraţie“ Abia dupa 
perioadei gotice pare să fi avut, loc 
ingustarea sensului în înțelesul de „tablou“ 
(Paatz). 

„Descoperirea lumii şi a omului“ (J. Burek- 
iardt) înseamnă pentru artist atit un cistig cil 
iO pierdere. Fată de limbajul formal transem- 
Evului Mediu, rec unoasterea in principiu 
a lumii perceptible — în scopul redării ei ilu- 
ioniste — reprezenta o limitare a libertăţii artis- 
tice de acţiune. Dar supunindu-se unor criterii 
xtraartistice, creatorul își lărgeşte orizontul 
posibilităților obiective de reprezentare si do- 


piric al 


hindeste un nou teren de afirmare: libertatea de a 
articula in mod subiectiv asimilarea realităţii. 

t ciștig însă, ale cărui consecințe Je vom 
cerceta pe larg mai tirziu, trebuie să se puna 
în acord cu faptele empirice. Artistul trebuie sa 
renunțe la raporturile de semnificatie de natura 
abstractă, simbolică si să deducă legile imaginii 


| 
ae alli 


si acum. Nesfirsita, derutanta plenitudine 
a lumii obiective. care nu mal e ancorată printr 0 
legătură spirituală într-o lume de dincolo, trebuie 
adusă acum la numitorn acestei lumi. In această 
problemă sudul adoptă o atitudine mai consec- 
venta decit nordul. 


Ce forta artistică acest proces? 


Situaţiile de început sint înrudite in cele două 
zone artistice. Aici ca si acolo, o religiozitate 


nouă, subiectivă il face pe om receptii la diversi- 


tatea lumii creat 


urilor. In timp ce artistul ace epta 
lumea lucrurilor ca fund voita de dumnezeu, el 
adinceste si lărgeşte zonele de trăire obiectivă 
ale artei crestine în aceeasi măsură în care pre- 


riteste secularizarea ei. Aceasta pentru motivul 


ator 4 ij eX lies 

ialog ul cu lumea experienvel LPEDULE Sa auca, 

in cele Gin urma, la acea Lutodizolvare a sferei 
sacrale, ale cărei ultime ramificații le-am intilnit 


in consideratiile lui Stifter cu privire la pietre. 
Impulsul sociologic al acestui proces porneşte 
de la acea pătură care luptă pentru o interiori- 


zare a mărturisirii de credintă, anume de la 


burghezie. Interiorizarea înseamnă subiectivare. 

ta este unghiul de vedere din care oamenii 
perioadei gotice si cei ai Renaşterii receplionează 
lumea. În nord, în special în cuprinsul artei 
Tarilor de Jos, bucuria în fata lumii este pusă 
in slujba aproprierii inductive, treptate, a lumii 
aparențelor. Aici privirea se odihneşte cu recep- 
tivitate si răbdare pe lucrurile apropiate şi fine: 


prin intermediul 


i 


aici picturii în ulei i se 
tabloului intim, de format mic, noi game ale 
descrierii materiei. Dar tot aici pictorul caută 
in culoare un numitor comun al lumii percepute, 


anume perspectiva aeriană în stare să dea bel- 
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sugului de fapte singulare, ce a fost ilustrat cu 
idelitate, unitatea cromatică. 

Acest, pas către imaginea imitativă, pe care 
iordul îl încearcă initial în pictura intimă de 
carte, sudul îl face în domeniul picturii murale 
cu figuri mari. Aici nu se urmărește decupajul 
aturii statice, frumuseţea materială sau at- 
nosfera peisajului, ci se caută, cu finalitate ra- 
tionalista, legile obiective ale formei şi ale ima- 


cinii. In Italia imaginea imitativa isi găseşte 
mai repede unitatea interioară care înseamnă 


și detaşare fata de arhitectură — decit in nord. 
De la Giotto încoace pictura monumentală ur- 
măreşte sistematizarea cuceririlor din domeniul 
realitatii, iar vointa formativă se concentrează 
supra celor apropiate si palpabile în corporali- 
tatea lor plastică. Tentatiile spaţiului profund 
infinit, care topeşte si dizolvă formele, sînt ocolite: 


este preferata scena abordabilă, cert delimitată 


a imaginii, care, încă de la începuturile secolului 15) 


( 
este ordonată de legile spaţiului sistematizat 
il perspectivei centrale. Fără să depindă de vreo 
„încadrare“ exterioară imaginii, fără să se ames- 
tece cu arhitectura, cu ornamentul sau cu sculp- 
tura, tabloul e, ca suprafață omogenă, 0 unitate 
in sine. El depinde însă — şi acesta e preţul 
autonomiei — din punctul de vedere al perspec- 
tivei, de privitor; acesta raportează la el însuși 
toate configuratiile spatiale. Atit artistul cit şi 


See E e ri tote e 
publicul, creatorul ca si cel căruia 1 se adresează 


ceasta în demnitatea 
lor. Artistul va folosi tot mai mult arta în scopul 
reprezentării de sine. lar privitorul va VOL 8-0 
recepţioneze in valoarea ei artistică de sine sta- 


opera, sint înăltați prin a 


lătoare. Cu acestea creatia artistică intră în 
domeniul relaţiilor secularizate, unde se găseşte 
i astăzi. În sud, acest concept al operei de artă 

fost mai repede acceptat, decît în nord; iar 
personalitatea creatoare a dobindit mai repede 
onoruri si faimă. In mod cu totul consecvent 
u apărut, ca fenomene insotitoare, cultul ge- 
ului, şcolile de artă, comerțul de artă, colecţiile 
de artă si, în cele din urmă, teoria și critica 


de artă. Acestea sint coordonatele în funcţie 
de care epoca modernă va stabili locul artei și 
al artistului. 

Rangul înalt pe care arta italiană a Renaşterii 
ştie să-l asigure operelor sale se bazează pe faptul 
că alături de recunoașterea subiectivităţii se ma- 
nifestă tendința aproape ştiinţifică de a cerceta 
forma cu privire la legităţile ei obiective şi de a o 
determina notional. Cucerirea anatomiei umane 
şi cercetarea spaţiului din punctul de vedere al 
perspectivei centrale — două instrumente ale uni- 
ficării formale — devin cei doi piloni ai apropierii 
de natură (căutată acum sistematic) şi în acelaşi 
timp premisele unei noi idealitati formale. De 
aici vor fi deduse marile teme artistice: raportu- 
între obiecte, organismul plastic 
al acestora, anatomia figurii umane, căutarea 
normei proporţionale. În mod natural aceste 
măsurători raționale, experimentale, îl aşază în 
centrul atenţiei pe om şi îl înalţă. Datorită fap- 
tului că figura umană poate fi cuprinsă mai 
lesne, prin raporturi de măsură monumentale și 


rile spaţiale 


matematice în acelaşi timp, omul se va ridica 
la rangul de model din punct de vedere formal 
conținut. Acest 
trăsături păgine. Tendința sa optimistă, pamin- 
teand de idealizare stă la baza ierarhizării te- 
melor plastice pe care o va încerca mai tirziu 
clasicismul. 


şi de antropocentrism poartă 


Nordul evită sistematizarea formal-matemati- 
zantă a cuceririlor sale din cimpul realităţii. 
Sistematizarea duce la strictete formală. Felul 
său mai intuitiv, mai pios de a contempla na- 
tura este mai curind receptiv decil constructiv. 
In timp ce italienii formelor 
empirice, un ideal de frumusețe general valabil, 
dorind să nominalizeze si să codifice lumea dată 
prin experiență, germanii si olandezii optează 
pentru o altă manieră a confruntării. Stricteļea 
formală relatiy redusă a acestei forme de con- 
fruntare aduce cu sine, de la început, anumite 
predilectii impresioniste, dar si de natură ex- 
presionistă. Ne referim aici la o relație incertă 


găsesc, pe baza 
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față de forma corporal închegată, linear fixată, 
pe care italienii au ridicat-o la rangul de para- 
digmă. În nord, trăirea artistică este transmisă 
cu predilecție prin spaţiul peisajului și prin 
naturile moarte, nu prin reprezentarea figurii 
umane ideale în acţiune. Si ceea ce e—şi în 
sens metafizic inefabil, trecător, ceea ce nu 
poate fi supus nici unei norme, e sesizat ca oglin- 
dire a subiectivitalil creatoare. 

Atunci cînd Dvorak spune că pentru prima dată 
in opera lui Jan van Eyck un studiu după natură 
are aceeaşi însemnătate ca și ficțiunea plastică, 
aceasta înseamnă o retragere a forțelor de creaţie 
constructive ale imaginii, cu care sudul anevoie 
ar fi fost de acord. Această umilă renunțare la 
formă, această modestă însemnare a vizibilului 
cu tot ce-i caracterizează natura aparte iată 
o atitudine care marchează un capitol extrem 
in redarea realității prin pictură. 


APROPIEREA DE NATURĂ 
ȘI DEPĂRTAREA DE NATURĂ 
Capitolul precedent, in care s-a facut o caracte- 
rizare generală a contribuției celor două mari zone 
europene de artă la primele faze ale cuceririi 
realităţii, ne-a dat prilejul să punem in discutie 
unele dintre problemele fundamentale legate de 
tendința apropierii de natură. Să incercam acum, 
privind, pentru inceput, lucrurile din perspectiva 
Evului Mediu, să desluşim care sint consecințele 
negative ale acestei tendințe și care a fost prețul 
pe care a trebuit să-l plătească libertatea de acli- 
une a artei, pentru strinsa ei alianţă cu experienta 
senzorială. 

În disertatia sa, Worringer a susținut cu ho- 
lărirea specifică teoreticianului părtinitor ca lor- 
mele abstracte ar fi singurele si cele mai inalte 
in care omul poate găsi odihnă în fata „teribilei 
incureături a imaginii lumii“. Imitarea nu face 
iltceva decit să reproducă în mod pasiv această 


, dezordine. Ea nu o remediază. Instinetul artistic 


insă o ordonează. El meaza „complicațiile 
A . ‘ > à a 4 E. 

realității“ (Hegel) cuprinzindu-le intr-o ordine 

spiritual-f ea In opoziţie cu datele 


haotice 
ale percepției, asemenea forme, ce constituie ne- 
cesitati ale gi indirii, nu $ 


int supuse ia moarte 


ŞI mei nu imită forma întimplătoa 


] 


a vreunui 
SN nu a culmi- 
autonome, 
ei profundă, 
pozit 


al e ubismu- 


obiect natural. Afirmația 


nează cu pro lamarea oper 


„egală in rang cu nat 
fără legătură : . 
care o vor adopta teore ticienli ade 
lui şi, ceva mai tirziu, K: dânsa 
Worri si-a găsit confirmata 

la principiala depărtare de 
artistic în Evul Mediu. A 
dă de gindit. Să fie deci 

zare, cea mai liberă, cea mai 
ineradita, de găsi 


j e ne 
de abstracti- 


tutelată k, 


cmar acolo unt 


rea moderna cu priviri la valoare 
tăloare a re: 


lizării arauek. Si 
noma a esteticului încă nici nu 


putem trage concluzii generale ] anu- 
mite situați istorice cum ar fi aceea specifică 
iy j ht Pi x ae ee 
Evului Mediu. Putem afirma însă: dacă recun 
terea 


„Valorii jidepeiidente a realizării artistice 

comeide ca în timpul Renașterii cu recunoas- 

is e $ i V 

terea valorii independent 
| 


€ lumii date prin expe- 
rienta, 


atunci artistul trebuie să facă un compromis 
A UES F ée 7 > i j i 
intre actiunea sa formativă si aceasta 
experienței şi ti 


lume a 
la anumite liber- 
ingăduise. Din 


ule sa ri 


tati pe care arta simbol 


unghiul de vedere metaforismulul medieval 
recunoasterea lumii piled es corespunde unei 


îngustări menite să adică 


formal si de 


ntroduea disciplină, 
o renunțare la pluralismul material, 
conținut al ai tului artistic. 
formală, inainte e reală scad, ele trebuie să 
se margineasca la 


Posibilitatile de variatie 
spaţiul ce prat fi adus la 
numitorul comun al artei de natur: 


, ih o 
Plura ismul forr mal al Evului Mediu avea la dispo- 
zitie multe spaţii comunicante, incert delimitate: 
materialul brut neprelucrat, ornamentul 
antropomorfe și amestecarea 


SC he NC le 
acestora cu cifruri 
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din lumea animalelor şi a plantelor. Dorinţa ratio- 
nalistă de fidelitate fata de natură duce la izolare. 
Ea îi prescrie orn: mentului o sferă proprie, elimină 

ființele ambigue de natură fantastică, lace ca | 
pictura să devină omogenă, din punct de yedere 

material si formal univoca, prin faptul că o obligă 

să redea dec upaje din lumea dată prin expe rienļă. 

Această lume a experienţei adică o mărime 
extra-artistică — va decide de acum înainte asupra 

rangului realizării artistice. Din punct de vedere 

o eneral, aceasta înseamnă legarea conţinuturilor 

formale de conținuturile obiectuale ŞI adapti area 

lor spec ifică. Ceea ce într-o formulare mal severă 
reprezintă înlăturarea te targ i iraționale creative 

de către tendinta raţională imitativă. 


in tabăra idealistilor intransigent printre 
exponentii ecarela Worringer este unul dintre cei 
mal spirituali primejdiile ce decurg de aici, 
pentru valoarea independentă a artei, au fost | 
semnalate de timpuriu. Ca 0 sentință ce se sprijină 

pe o lungă istorie anterioară să menţionăm alci 

argumentul lui iuti impotriva imilării necondi- 

tionate a re: Witatii: „Dacă facem din principiul imi- 

tației un scop ral artei, frumosul obiectiv este 

absorbit de el. Aceasta pentru faptul că acum | 
nu $e mal pune intrebarea cum este alcătuit ceea 
ce trebuie imitat, ci doar dacă imitatia a fost 
justă. Obiectul si conținutul frumuseţii trebuie 
privil ca ceva cu totul indiferent“. În curind, 
in fata acestei Lendinte, în numele căreia decide 
gustul subiectiv, se vor deschide 
naturii, între care anevole vom gi 
una care să nu-și aibă amatori“, După opinia 
lui Hegel, redării receptiv-docile, de prim plan, 
a realităţii îi lipseşte ceva ce tine de prerogati- 
vele fundamentale ale artistului: 
sfere independente a frumosului artistic; se re- 
marcă deci absenţa „spiritualității esenţiale a 
artei“. Se poate adopta si formularea următoare: 
in sfera strictei imitații, frumosul artistic e acoperil 
de conținuturile obiectuale si nu 1 se acceptă 
contribuţia. Conform convingerii idealiste, imi- 
tarea necondiționată a naturii bavează drumul 


„toate sferele 


obiectelor 


formularea unel 


către independenţa operei de artă ca alcătuire 
formală. 

Felul de a fi al celor două mari zone culturale 
europene, aşa cum l-am schiţat mai sus, ilustrează 


atit momentele precare ale existenței 


artei imita- 
tive, puse în lumină de Hegel, cit și drumurile 
ce duc la depăşirea acestor momente. Am putut 
vedea cum în nord receptivitatea pasivă față de 
impresiile senzoriale se manifestă mai direct decit 
in sud, unde se încearcă o codificare a „complica- 
țiilor realităţii“ si o ridicare a lor, prin purificare, 
la nivelul unei legităţi ideale tipice. Ceea ce s-a 
putut spune cu privire la depărtarea de natură 
a Evului Mediu, este valabil deci si pentru apro- 
pierea de natură a Renaşterii: nu este voi 


a despre 
i 


o mărime uniformă, statică. 
totdeauna. Dimensiunile ei reale sint 


| 
definită odată pentru 


între fidelitatea obiectivă naturalist’, care doreste 
sa imite cu zel toate „complicaţii 
purificarea, înălțarea idealistă. ajung de la 
lipsa de formă, pină la severitatea formală. Acestea 
sint, cum vom putea constata în curind, spaţiile 


de origine ale „Primei acuarele abstracte“ și ale 
„Mărului în floare“ 


1 


le realiti tll” ŞI 


Două tablouri „Sf. Jeronim în ch 


paccio, pictat in jurul anului 1502 (il. 3) si „ Mado- 


na cu harpuile“ al lui Andrea del Sarto, 1517 (1.4) - 
ne yor ajuta sa determin: m ce Insemnau, la 
începutul secolului 16, lipsa de forma şi severitatea 
formală. Ambele sînt pictate de artişti italieni. 
Prin aceasta vrem să punem în lumină faptul că 
spectrul de variatiuni formale, ce ne preocupă, 


nu trebuie interpretat exclusiv din punctul de 


vedere al geografiei artistice. 
\ndrea del Sarto 


Vittore Carpaccio 


Privirea e chemată Contemplatorul nu 


înlăuntrul tabloului. se poate mişca cu pri- 
Ea poate să parcurgă, virea pe scena imagi- 
în toate sensurile eta- nii. Aceasta este lip- 


sită de adincime; nu 


lării sale, spaţiul adine 
are ax de profunzime. 


al imaginii, care e 
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supus legilor perspec- 
tivei centrale, Spaţiul 
imaginii se prezintă 
ca o continuare a 
spaţiului dat prin ex- 
perienţă ; privitorul 
are impresia că poate 
pătrunde în el. 

Axele tectonice ale 
spațiului nu ţin seama 
de figura sfintului. A- 
cesta ar putea sta şi 
în altă parte, obiectele 
ar putea fi aşezate 
altfel. 

Multimea de obiecte 
raspindite in jur dis- 
trag atentia din preaj- 
ma figurii sfintului. 
Pictorul înfăţişează, 
descrie, enumeră ; nici 
un obiect nu e prea 
mărunt pentru a-i re- 
ține atenţia. 

Este o situaţie tre- 
cătoare, de toate zilele. 
Sfintul un călugăr 
cărturar s-a între- 
rupt din scris. Catelul 
își va schimba în cu- 
rind poziţia, umbrele 
se vor lungi sau vor 
deveni mai scurte. 

Domneste o dezor- 
dine „pitorească“, cu 
alte cuvinte, asezarea 
obiectelor accentueazi 
caracterul intimplator, 
aproximativ, lipsit de 


constringere al scenei. 
Nu se urmăreşte nici o 
unificare abstractă (în 


În afară de aceasta, 
adîncimea mică a spa- 
tiului e acoperită de 
figurile ce domină ima- 
ginea. Acestea refuză 
accesul, constituind o 
„zonă a demnității“ 
care obligă la distan- 
tare. 

Klementele abstrac- 
te ale spaţiului (nisa, 
piedestalul) sint puse 
exact in acord cu gru 
pul. Ele adaugă „zo- 
nei de demnitate“ a 
personajelor o notă de 
nnitate în plus. 

Figurile umane sînt 
asezate în mijloc, de- 
taliile au fost evita- 
tate. Totul ne apare 
intr-o prezentare con 


S( 


cisă, strins asamblata, 
simplificată, de ne 
schimbat. 

Este o comuniune 
durabilă, O „Sacra con- 
versalione“. Nu avem 
de-a face cu o situație 
unică, nerepetabilă, ci 
cu o paradigmă ce se 
oferă actului contem- 
plării. Chipurile ome- 
nesti au trăsături ide- 
ale. Gesturile sint pu- 
rificate si nobile. Ves- 
mintele sint drapate 
clar gi frumos. Acti- 
unea prezentată in 
tablou poate fi în- 
Leleasa de privi- 


tor fără dificultate. 


afară de cea a axelor 
perspectivei. Lumea 
lucrurilor este redata 
astfel ca si cum picto- 
rul ar vrea să ne 
spună: aşa au fost te ale imaginii şi im- 
spaţiul, obiectele, o- piedică singularizarea 
mul — eu nu am lor. Multitudinea for- 
schimbat nimic. Nu- melor empirice apare 
meroasele conținuturi simplificată, adusă la 
obiectuale formate din un numitor comun de 
părți mici sînt răs- idealitate. Totul se des- 
pindite pe tot cu- făşoară în spațiu şi, in 
prinsul imaginii. A- același timp, pe un plan 
ideal. Toate elemente- 


Ceea ce ii atrage aces- 
tuia atenţia, în mod 
special, este consensul 
formal care domneşte 
intre diferitele elemen- 


xele perspectivei nu 
intervin ordonatoare le imaginii se între- 
pătrund. Gesturile fi- 
gurilor sînt puse in a- 
cord. Ele isi corespund 


in starea de fapt; 
ele neagă caracterul 


ideal de suprafată al 2 xÀ 
: ca ecouri, liniile se des- 


tabloului. Cea mai făşoară în curbe ce re- 
mică schimbare a zultă una din alta. 
poziției pictorului ar Corpurile organice se 
face ca totul să apară inscriu intr-un sistem 
altfel. geometric axial. 


Carpaccio se lasă condus de conținuturile obiec- 
tuale, el evită să intervină cu schimbări în existen- 
ta lor, în felul lor de a fi. Această împrejurare 
duce la slăbirea structurii interne a imaginii. 
Continuturile formale se ascund, ca să spunem 
aşa, în conținuturile obiectuale ale scenei. Ele 
se integrează în acestea. Andrea de Sarto face 
abstracție de realitate, idealizind-o. Datorită unei 
atari dezvoltări si accentuări conştiente a conți- 
nuturilor formale, tabloul are o ordine interioară 
care se impune la prima vedere, detașindu-se cu 
mindrie de lumea fenomenala. 

Vom lua acum două exemple dintr-o epoca 


stilistică ulterioară a Renașterii, autorii lucrărilor 


fiind iarăși un pictor venetian şi unul florentin: 
_Rănirea Clorindei“ de Tintoretto (il. 5) şi „Ve- 
nus“ de Bronzino (il. 4). Cu toate că tabloul 


lui Tintoretto este doar o schiţă pregătitoare in 
ulei, el nu redă numai o treaptă formală de început, 
ci si scrierea personală a artistului într-o manieră 
extrem de clară. 

Initial, din scena ,,Rdnirit Clorindei“ nu deslu- 
sim nimic altceva decit o intrepătrundere turbu- 
lentă de mase colorate si de curbe, desprinzindu- 


se din clarobscur. De-abia dacă privim mai de- 
aproape distingem o învălmășeală de figuri umane. 
E ca si cum membrele înlănţuite ar fi aduse 
dintr-un întuneric premorf spre lumină; lumina 
insă nu le face numai vizibile, ci le și dizolvă, în 
acelaşi timp, luindu-le corporalitatea. intinderile 
spatiale nu apar cu claritate deplină. Ele sint 
sugerate prin arbori şi povirnisuri de munte, 
ale căror contururi se pierd in neguri colorate. 
Tot ce e obiectual face impresie fugitiva, ca și 
cum ar fi pe punctul de a se destrăma în nono 
biectual. Figurile umane nu au consistenţă cor- 
porală clar delimitată. Mișcările înaripate ale pe- 
nelului nu le dau o caracterizare obiectivă. La 
o privire mai atentă, „scrierea“ face impresie 
haotică, de sine stătătoare. Trăsăturile ei ar putea 
fi desprinse de obiecte. Totul nu e decit sugestie 
rapidă, sumară. Asistăm la o întîmplare dramatică 
ce se desfăşoară ireversibil în citeva secunde, 
fără a fi descrisă, ci rezumată in mod sugestiv. 
Cine se aştepta la o redare fidelă, obiectiv- 
univocă a evenimentelor, va fi deceptionat. Drept 
despăgubire, tabloul îi oferă privitorului un dina 
mism cuceritor, un ritm care încarcă toti prota 
gonistii sail cu energii rotitoare. 

Si Bronzino redă figuri umane în relaţie 
unele cu altele. Dar la prima vedere acest dialog 
face o impresie silită, sofisticată, ca ceva intentio- 
nat şi în cel mai înalt grad conştient. Frumusețea 
este etalată, efectele sint calculate si impuse cu 
tot dinadinsul privirii noastre. Principalele figuri 
sînt aşezate într-un plan spaţial fără adincime; 
ele par să fi fost înghesuite în acesta şi în drept- 
unghi. Corpurile lor sînt abandonate, devenind pre- 
textul unor încolăciri complicate, de felul arabes- 


ys curilor. Venus pozează. Corpul ei este in aga fel 


aşezat, incit să poată [i găsile în mişcarea sa cit 
mai multe linii, si anume linii consonante. În felul 
acesta se nase mişcări paralele evidente — ca să 
nu spunem supărător de evidente. Conturul li- 
near al trupului trebuie să acapareze privirea 
noastră. Mai mult decit atit: linearitatea obti 
nuta, pe baza aspectului natural al trupului, 
ajunge, in cele din urmă, contrariul naturalului. 
Ca un laitmotiv abstract al tabloului, ea se trans- 
mite, gradat, si celorlalte figuri. 

Lăsăm deoparte deocamdată indiscretia lipsei 
de distanţă si apropierea de natură aproape peni- 
bilă a tabloului — despre acestea va fi vorba 
mai tirziu — şi ne limităm la formalismul său 
linear, care nu e mai putin provocator. Nu incape 
nici o îndoială asupra faptului că aici s-a facut 
uz de dreptul de a supune lumea aparentelor 
unui anumit canon formal pentru a o innobila, 
pentru a transforma adevărul natural în frumos 
artistic. Aceasta nu se face insă cu mijloacele 


împăcării dintre idee si experienţă, cwn s-a putul 
observa în cazul operei lui Andrea del Sarto, 
in care naturalul nu apărea amputat, dar nici nu 
era încorsetat de o schemă abstractă. Aici mijloa- 
cele artistice ies în evidenţă cu o siguranță de 
sine provocatoare. Linia, care la Sarto apărea 
incă atenuată de acţiunea culorii, acaparează 
funcţia conducătoare, ea exagerează evidenţa 
actului sistematizării formale, transformindu-l in- 
tr-o desfăşurare pompoasă. Pe scurt: continutu- 
rile formale isi supun conținuturile obiectuale. 
Artistul ne demonstrează ceea ce știe să facă şi 
el nu lasă nici un dubiu asupra faptului că se 
simte superior lumii fenomenelor. 

Legătura dintre Bronzino şi Sarto poate fi 
mai uşor văzută (şi definită ca supralicitare con- 
secventă) decit cea dintre Tintoretto şi Carpaccio. 
Cei doi artişti florentini pot fi identificaţi uşor 
ca promotori ai stricteţii formale. Avem însă 
dreptul de a da de exemplu pe contemporanii 
lor venețieni pentru tendința naturalistă de dizol- 
vare a formei fără a interpreta greşit pe unul 
sau pe celălalt? Pentru a răspunde la aceasta 


136 


întrebare va trebui să facem următoarea consi- 
deraţie. Prin faptul că Sarto şi Bronzino, preocu- 
pati de idealizarea lumii fenomenale, simplifică 
formele şi le fac mai clare, ei nu mai redau oamenii 
si lucrurile asa cum sînt, ci asa cum ar trebui să 
he. Faptele empirice sint supuse unui ideal abstract 
de frumuseţe și armonie formală. Bronzino îl 
intrece în această privinţă pe Sarto. El acordă 
liniei, ca factor ordonator, o proeminentă care 
trădează tendința spre independenţă formală. 
Acest linearism abstract isi atinge ultima si cea 
mai severă fază în creaţia lui Mondrian. 

La polul celălalt artiştii se mulţumesc să redea 
conținuturile percepţiei aşa cum ele apar. Un 
interior ca cel pictat de Carpaccio ne trimite cu 
gîndul Ja un artist. care crede că nu imită ceea 
ce ştie el cu privire la lucruri, ci ceea ce vede. 
E] se dedică idealului de a cuprinde nemijlocit 
şi fără pierderi realitatea. Pe sfint el îl transformă 
intr-un contemporan si îl plasează într-un inte- 
mor contemporan. Avind în vedere o situaţie 
concretă, unică şi nu o paradigmă abstractă, 
ca cea urmărită de Sarto, el doreşte să retina 
in mod spontan ceea ce i se oferă spontan, să 
creeze in imagine un echivalent al caracterului 
fugitiv, pe care îl prezintă impresia vizuală. 
Această atitudine receptivă poate fi circumserisă 
ca renunțare la formă, treapta următoare fiind 
dizolvarea formei. Aceasta este relația care ne duce 
de la Carpaccio la Tintoretto. Tintoretto caută, 
la rindul lui, să surprindă imaginea aparentului. 
E] vrea să transpună însă, în termenii vizualitatii, 
o impresie care se desfăşoară cu rapiditate în 
citeva secunde. Din această cauză „lipsa de formă“ 
este mult mai provocatoare în cazul lui decit 
in cel al lui Carpaccio; ea nuesi are sursa în enu- 
merarea receptiva a lucrurilor aflate intr-un interi- 
or, ci în accelerarea conştientă a scrierii, a cărei 
urmare este o neglijare a descrierii obiectelor. În 
parte, constatarea se explică desigur prin faptul 
că Tintoretto are ca temă o întimplare, pe cînd 
Carpaccio redă o „natură statică“. Cu alte cuvinte, 
impresia perceptibilă dinamizată, temporalizata 


extrem, descătuşează posibilităţile scrierii. Cea 
liniştită, in ipostaza naturii statice, determină o 
situaţie contrarie. Posibilităţile acestea constituie 
un mod de reprezentare sumar-fugitiva. În cazul 
descătuşării lor, pictorul nu le mai îngăduie obiec- 
telor să-i absoarbă scrierea (cum se întimplă în 
cazul tabloului lui Carpaccio), ci le investeşte 
cu putere proprie. Această putere proprie este in- 
terpretata de contemplatorul „Clorindei“, in mod 
negativ, ca lipsă de claritate. 

Trecerea de la naturalismul receptiv-descriptiv 
la „impresionismul“ sugestiv va lăsa să se manifeste 
acele „confused modes of execulion~ despre care 


vorbea Ruskin. Decisiv e faptul ca prin asemenea 


mijloace formale „deschise“, acţiunea formală 
devine conștientă de posibilităţile ei de a cistiga 
independenţă. Una dintre aceste posibilități va fi 
sesizată de Kandinsky, atunci cind pictează 
„Prima acuarelă abstractă“. 

Dincolo de opoziţia manifestată în exterior, 
aceste consideraţii ne lac să descoperim o legă 
tură între „lipsa de formă“ a lui Tintoretto şi 
severitatea formei“ la Bronzino. Ritmul „deschis“ 
al scrierii lui Tintoretto poate fi desprins și el 
intr-o altă 
manieră ast linea- 
rismul lui Bronzino. Continuturile formale isi postu- 
lează superioritatea fată de conținuturile obiectuale. 


de conținuturile formale. El pretinde 
aceeaşi funcţie conducătoare í 


NOUA EXTENSIE A VARIATIILOR FORMALE 


Cele patru exemple au avut ca scop să ilustreze 
citeva dintre posibilităţile ce se admiteau pictoru- 
lui în secolul 16. Ele ne conduc la o constatare 
importantă. Cao compensație pentru acceptarea 
obligaţiei de a dialoga cu lumea dată prin percep- 
tie, artistul isi rezervă dreptul de a decide in mod 
subiectiv asupra gradului de realitate al conti 
nulurilor percepţiei în opera sa. Realitatea cu care 
se întilneşte artistul devine proprietatea sa spiri- 
tuală, creatoare, în măsura în care el reuşeşte 


să-i imprime în mod neîndoielnic pecetea personală 138 
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a scrierii sale. Exprimindu-ne schematic, vom 
spune că pictorul este în situaţia de a alege intre 
diferitele niveluri ale stilului, putind bunăoară 
să se decidă pentru maniera simplă şi modestă 
a lui Carpaccio sau, ca Andrea del Sarto, pentru 
cea sublima. 

Unde este locul lui Bronzino gi al lui Tintoretto 
in această extensiune a varialiilor formale? Dacă 
posibilităților ca fiind 
cuprins între naturalism si idealism, intre lipsa 


ne imaginăm spectrul 
de formă si severitatea formei si dacă definim 
lelul specifie de a fi al fiecăruia dintre cei doi 
pictori ca deviere subiectivă față de cei doi poli, 


atunci se recomandă sa le fixăm locul intr-o 


zona de mijloc. In această zonă, soluțiile radi 
cale, pe care le-am cunoseul în creația lui Kan- 
dinsky şi a lui Mondrian, tree prin fazele lor 


pregătiloare. Ce termen ar fi indicat pentru de- 


semnarea acestei zone de mijloc: Cum din nou 


am ajuns, fără să ne dăm seama, în preajma celor 
irei niveluri ale stilului cunoscute in antichitate, 
sintem tentaţi să facem uz de această împărțire 
schematică. Cea mai nimerită pare să fie noliunea 
de „manieră“, a cărei sferă a fost descrisă si 
delimitată în ambele sensuri ale „succesiunii“ 
treptelor formale de calre Goethe in eseul său 
„Simpla imitare a naturii, maniera, stilul“ (1789). 

„Simpla imitare a naturii 

\lunci cind un artist, în cazul căruia talentul 
natural trebuie presupus... se intoarce către obiec 
tele naturale, imitind cu zel 
cit mai exact, conformatia si culorile lor, nedepăr- 


si fidelitate, in mod 


tindu-se, conştiincios, niciodată de natură, ince 


pind si desăvirşind în contemplarea ei fiecare 


l 
tablou pe care îl are de făcut, acesta ar fi în tol 
cazul un artist demn de prețuire: căci nu s-ar 
putea ca lucrările sale să nu fie, într-un grad 
extrem de inalt, sigure, viguroase si bogate. 
Reflectind cu atenție asupra acestor condiții 
putem observa cu ușurință că o fire capabilă, 
dar limitată, poate trata în acest fel subiecte 


plăcute, însă de o importanţă mai restrinsă. Ase- 


menea subiecle trebuie să se 


uşor si sa 


găsească 
fie intotdeauna accesibile; e necesar ca ele să 
poată fi contemplate comod şi imitate în linişte: 
firea celui care se ocupă de ele trebuie să fie linis- 
lita, retrasă, multumindu-se cu o plăcere modestă. 

Acest fel de imitare ar fi practicat deci în cazul 
aşa-numitelor obiecte moarte sau statice de către 
oameni linistiti, fideli, cu pretenții reduse. El nu 
exclude, prin natura sa, un inalt grad de perfecti- 
une. 


Stilul 


Dacă prin imitarea naturii, prin tendința de 
a-şi forma un limbaj universal, prin studierea 
exactă si profundă a obiectelor, arta ajunge in 
cele din urmă să cunoască in mod precis si tot 
mai precis însuşirile lucrurilor și felul lor de a 
subzista, dacă capătă o privire de ansamblu asupra 
sirului de conformalil şi ştie să aşeze alături si 
să imite diferitele forme caracteristice, atunci cel 
mai înalt grad pe care arla il poate atinge, nive- 
lul, pe care ea se poate socoti egală în importanţă 
cu cele mai înalte stradani ale omului, este stilul. 

După cum simpla imitare a naturii se bazează 
pe existența liniştită si pe o prezenţă plină de 
afecţiune, după cum maniera este cuprinderea 
fenomenului de către o fire uşoară si capabilă, 
tot astfel stilul 


adinci temeiuri ale cunoaşterii, pe esenla lucru 


este fundamentat pe cele mai 


rilor, în măsura în care ne este dal să o cunoaştem 


figurile vizibile şi palpabile“. 


pe aceasta prin 

Intre simpla imitație şi sil, Goethe situeaza 
„maniera“. Fără să dăm pentru moment o expli 
catie acestui fapt, noi ne referim, prin caracteri- 
acestui nivel stilistice, la Tintoretto 


zarea data 


st Bronzino: 
„Maniera 


De obicei însă un asemenea mod de a actiona 
(Goethe se referă la simpla imitare a naturii) i 
se pare omului prea lipsit de cura] si nesatislăcă- 
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tor. Il isi dă seama de un consens al mai multor 
obiecte, pe care nu le poate cuprinde în unul si 
acelaşi tablou, decit dacă renunță la ceea ce e 
singular. Îl plictiseşte să silabisească, oarecum pe 
urmele naturii, literele ei prin intermediul semne- 
lor. El îşi inventează un fel propriu, îşi face sin- 
gur o limbă, pentru a exprima, în felul său, ceea 
ce i-a pus stăpinire pe suflet: pentru a da unui 
obiect, pe care l-a mai reprezentat in repetate 
rinduri, o formă semnificativă proprie, fara a avea 
natura însăşi în fata ochilor şi fara a şi-o aminti 
măcar prea limpede atunci cind execută din nou 
acel obiect. 

Se va naşte acum o limbă în care spiritul celui 
care vorbeşte se va exprima și se va desemna ne- 
mijlocit. Și după cum in sufletul fiecărui om care 
gindeste pe cont propriu, părerile privitoare la 
subiectele morale vor fi altfel alăturate si formu- 
late, tot astfel, fiecare artist din această calegorie 
va vedea lumea în alt fel, şi-o va însuşi și o va 
reproduce în alt mod, va da fenomenelor ei un 
inteles mai îndelung chibzuit sau mai de supra 
faţă, o formulare mai statornică sau mai fugitiva. 
Vedem că acest fel de imitare se aplică cel mai bine 
in cazul temelor care conţin în cuprinsul unui 
intreg mai mare multe teme mici in subordine. 
Acestea din urmă trebuie sacrificate, pentru a 
putea fi realizată expresia generală a temei mari, 
aşa cum se întimplă, de exemplu, în cazul peisaje- 
lor, în care intenția ar fi ratată cu desăvirşire 
dacă artistul s-ar opri, lipsit de curaj, la redarea 
amanuntelor si nu ar urmări mai curind sensul 
intregului.“ 

În intregirea celor de mai sus, se spune în alt 
loc: 

„Cu eit mai mult ea (maniera) se va apropia 
prin metoda ei mai lejeră de imitatia fidelă, cu 
cit mai zelos va căuta pe de altă parte sa suprindă 
şi să exprime ceea ce este caracteristic in lucruri. 
Cu cît va lega mai strins ambele aspecte printr-o 
individualitate pură, vie si activă, cu atit mai 
inaltă, mai mare şi mai respectabilă va deveni 
ea. Dacă un asemenea artist pierde contactul cu 


natura sau pierde din vedere natura, atunci el 
se va indepărta tot mai mult de temeiul artei. lar 
maniera sa va deveni tot mai lipsită de conţinut 
$1 Mal neînsemnată, în măsura in care el se depăr- 


tează de simpla imitare si de stil“ 


FORMA CA GENEZĂ 


Pentru a putea înțelege pocesele formale si nive- 
lurile stilistice multiplu diversificate dintre care 
am cunose inà i ar i 
n cunost ut pina acum doar o mică parte prin 
ablourile lui Carpaccio, Sarto, Tintoretto si Bron- 
F } Md yi d 
Zino va trebui să ne punem întrebarea privi- 
toare la originile extensiunii de variatii formale 
care au fost permise artiştilor. Si va fi vorba de 
acum inal » doar. despre: pictură si i 
a in inle doar despre pictură si anume de la 
venaştere încoace. Atragem din nou atenti 
. $ j = i iit) ALCNbLIA 
astipra faptul ad ACR 1 i i 
| apluiui că aceste Nhbertati se situează 
oarecum in anticamera acelor fapte pe care le 
vor pretinde, cu secole mai tirziu, Kandinsky 


ȘI Mondrian. 


„Vointa artistică“ care poale Îi identificată cu 


notiunea de „Renastere“ 


s1 are sursele in studiul 


naturo. Natura este „Lemelia centrul, de la 
care pleacă si către care tind toate descoperirile 
artistice, Acest proces de însusire a naturii are 


loc la diferite „niveluri ale stilului“ 


ȘI merge in 
gee fs ing d 
consecință mină in mină cu desfasurarea subiectivă 
a mijloacelor de limbaj. Mai exact spus, el se 


desfăşoară odată cu inventarea si verificarea aces- 


tor mijloace la nivelul scrierii artistice. Faptul 
este lesne de inteles, deoarece abia mijloacele de 
limbaj decid asupra nivelului formal al fiecărui 
act de însușire a realităţii. Uriașul spectru vari- 
abil al artei europene de la Renastere incoace 
este un rezultat al participării personale crescinde. 
Ceea ce se petrece în ciuda faptului că realitatea 
empirică și-a putut menţine în acest răstimp 
in mod nestinjenit, obligativitatea. i 142 


143 era aşezată oarecum 1n anticamera 


Ideea privitoare la faptul ca, inainte de a putea 
fi canonizată drept tip ideal, forma trebuie elabo- 
rată ab ovo de către fiecare, a fost acceptată mai 
intii in Italia. Concomitent s-a desteptat interesul 
pentru realizarea formală subiectivă, pentru pro- 
blemele tehnice şi pentru procesul de producere 
propriu-zis materială a operei de arta. Serierile 
despre artă din Italia secolelor 14 şi 15 ne furni- 
zează informaţiile necesare. 

Artistului i se pretinde să uite toate cunoștințele 
sale schematice de mai înainte, să-și elaboreze 
vocabularul său formal in cadrul unui dialog 
intretinut cu natura. Acest proces trebuie sa se 
desfăşoare nemijlocit si fara sa fie tulburat de 
intermediari, in aga fel încit să se dăruiască fara 
relineri actului contemplării. Forma ca geneză, 
ca proces subiectiv de căutare ŞI încercare 
acestea ne sint, înfăţişate „cit se poate de limpede, 
printr-o nouă categorie expresivă pe care Evul 
Mediu nu o cunoscuse: desenul. Îngustindu-i-se 
in mod expresionist sensul, desenul a fost numit 
, pierzindu-se astfel din vedere 


„scriere sufletească 
faptul că este vorba despre instrumentul specific al 
nevoii formative de natură experimentală, fara care 
nu poate exista oO voință de arlă în sensul mai 
ingust, artizanal, adică modern, al cuvîntului. 
Desenul este cimpul de încercare și de elaborare 
al posibilităților formale. Aici se produce scinteia 
descoperirii decisive a faptului ca forma nu este 
identică cu imitarea impresiilor furnizate de per- 
ceptie, că ea poate să-şi desfăşoare propria putere 
şi propria legitate. Prin această descoperire artis- 
tul — mai precis, desenatorul iese din cuprinsul 
lumii obiectuale, rational asigurate, pătrunzind 
în preobiectual şi premortic, în acea sferă în care 
forma“ nu are încă conţinuturi obiectuale, în 
acel teritoriu plasmatic iniţial, în care totul este 
incă posibil. Abia în această zonă actiunea for- 
mală va fi într-adevăr elementară, se va elibera 
de orice tormulă pregătită dinainte si va fi desfa- 


surata ab ovo (il. 9). 
in Evul Mediu materia brută, neprelucrata, 
aclului de 


formulare, fiind considerată însă ca purtătoare 
de simbol. Tinzind către omogenizarea suprafeței 
tabloului, arta noii epoci elimină din contextul 
acesteia „corpurile străine“ din punct de vedere 
material cum ar fi fondul auriu sau pietrele pre- 
lioase încrustate. Intregul tablou este acum la 
dispoziţia scrierii subiective. 
insă apel la un domeniu plasmati 
preligurări elementare. Faţă de rezultatul defini- 
tiv al acţiunii formale, această zonă preobiectuală 
se află in aceeaşi relaţie în care se găsea în Evul 
Mediu materia fata de ultimul stadiu al confor- 
matiel. În tratatul său „De Statua“ (după 1464) 
Leon Battista Alberti vorbeşte despre trunchiuri 


de copac şi 


\ceastă scriere face 


originar, la 


bulgări de pamint, ale căror contu 
li se aduc, 
in relație de asemănare cu „figurile naturale“. 
Intr-un mod similar, Leonardo şi 


ruri pot fi puse, prin mici schimbări ce 


a conturat pă 

rerile cu privire la caracterul dinamic-schimbi- 
tor al procesului formativ pe baza configuratiilor 
accidentale ale naturii: „Obiectele contorsionate 
şi neclare incită spiritul la noi inventii. Trebuie 
să ai grijă însă înainte să stii să faci cum trebuie 
toate elementele componente ale obiectelor“. Leo- 
nardo vorbeşte despre invenţii și ne trimite prin 
aceasta spre acel domeniu în care năzuinţa creatiei 
formale işi afirmă propriile puteri, cu toate că 
e în consens cu lumea empirică. Sfatul 
il dă cu privire la desăvirşirea, pe parcurs, a 


pe care 


formelor premorfe iniţiale, este semnificativ pentru 
idealismul formal finalizat al lui Leonardo 

„Nu pot să nu mentionez, între aceste indicatii, 
o nouă invenţie speculativă, care, deşi s-ar părea 
că e neînsemnată şi aproape derizorie, este foarte 
utilă pentru a incita spiritul la diferite invenţii (!), 
si anume: contemplind fel de fel de ziduri ce 
sint murdarite cu tot soiul de pete, sau roci ameste- 
cate in fel și chip, — atunci vei găsi acolo, dacă 
trebuie să inventezi orice fel de scene, asemănări cu 
diverse peisaje. 

De asemeni vei vedea acolo tot felul de lupte, 
gesturile pline de elan ale unor figuri, fizionomii 
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Si Veşmunie stranii şı nenumarate lucruri, carora 
le poţi da o formă bună și desavirgita.“ 

Acest pasaj celebru a fost interpretat in fel 
şi chip. Nu de mult Janson a văzut în acest 
text o dovadă a faptului că în Renaștere fantezia 
inlătura mimesis-ul ; tot astfel suprarealiştii şi mat 
nou taşiştii au crezut că-l pot invoca pe Leonardo 
drept precursor. Si ei vedeau în aceste rinduri 
o confirmare a impulsurilor iraționale, antiobiec- 
tuale ale actului creator. Toate interpretările 
sînt orientate unilateral. Observatia lui 
Leonardo este remarcabilă într-un dublu sens: 
in primul rind ea denotă tentajia aproape haluci- 
nantă a unei fantezii formale, care caută să se 
sustragă legăturilor cu obiectualul şi să se abando- 
neze mişcării libere, iar in al doilea rind trebuie 
reţinut faptul că sintem avertizaţi aici, în mod 
expres, de a nu ceda in fata acestei ispite, Cel ce 
işi permite să înceapă dialogul cu petele de pe 
bifurcarea drumurilor către 
imaginaţia formală şi către imitarea realităţii 
(de care tin si „invențiile“ lui Leonardo, bazin- 
du-se doar pe prelucrarea unor date ale percep- 
tiei). I se poate intimpla, ceea ce s-a intimplat 
ucenicului vrăjitor: puterea de imaginaţie pusă 
e tapet şi forța de sine stătătoare a impulsurilor 
'ormale il fac să abandoneze domeniul cert al 
umii perceptibile. Ele îl seduce să născocească cele 
mai stranii configurații şi deschid acţiunii sale 
‘ormale un spaţiu de joe nemărginit. Cam în 
‘elul acesta ar reacţiona un suprarealist sau un 
taşist. Acestor tentaţii li se poate opune însă și 
‘ezistenta, ordonind si supunind legilor raţiunii 
impresiile dezordonate şi dindu-le o „formă bună 
şi desăvirşită“. Acesta este scopul formal dorit 
al clasicismului renascentist, la a cărui elaborare 
teoretică si intuitivă Leonardo a contribuit in mod 
hotăritor. Cu acestea ne referim la „nivelul formal“ 
exemplificat prin „Madona“ lui Sarto, pe baza 
căruia isi vor sublima mai tirziu elasiciştii, deci 
loematicii severităţii formale, idealul desăvirșirii. 


os 


acestea 


zid, se situează la 


Nazuinta sa inventivă de experimen- 
ală il face pe artist să caute o zonă a percepţiei 


natură 


preobiectuale, in care totul mai e posibil, nimic 
nu e stabilizat şi decis (il. 9). Aici nu există reguli. 
Pe cit de mult artistul știe să sesizeze caracterul 
stimulator al acestei stări premorie, pe atit de 
hotărit îşi comandă să extragă de aici lorme bune 
si desadvirsite. Dar trăirea eliberării de reguli, artis- 
tul nu! o are numai la contemplarea norilor și a 
petelor de pe ziduri. „Văzind nenumărate fete", 
scrie Leonardo, „fiecare iti va apărea altfel; una 
poate avea un nas lung sau un nas scurt; deci 
iși poate lua și pictorul această libertate, iar acolo 
unde este libertate, nu există reguli“. Cu alte 
cuvinte, cine vrea să redea realitatea conform 
impresiilor, trebuie să o accepte în dezordonata 


ei lipsă de reguli si să ajungă — dacă e consec- 
vent — la acel procedeu, pe care Ruskin îl va 


numi mai tirziu „confused modes of execution“, 
procedeu ale cărui tentaţii le descoperă Leonardo 
in petele de pe zid. Chiar în clipa în care s-a născut 
pictura mimetică, izbucnește deci conflictul din- 
tre tendința de neglijare a formei și aceea de 
condensare formală, pentru care pledează dezi- 
deratul „formei bune si desăvirşite“. 

De domeniul delăsării formale tin acele încer- 
cări sovaitoare ale creionului şi ale pensulei, care 
comunică încă cu starea premorfa şi cărora li se 
aplică de obicei denumirea de „forme deschise“. 
De la Leonardo încoace ele indică punctul de 
plecare al întregii expansiuni de variaţii formale. 
Indiferent de primejdiile pe care le comporta, 
această zonă nu a putut să nu exercite în curind 
o puternică fascinatie. incă din secolul 16, Vasari 
pledează pentru aprecierea ei pozitivă. Se renunţă 
de a mai fi stigmatizată ca ceva incilcit şi provi- 
zoriu. De acum înainte, felul de scriere propriu 
schiţei nu mai rămine exilat în domeniul experi- 
mental al încercării formale. Acestuia i se recu- 
noaste chiar, în raport cu forma definitivă, „desă- 
vîrşită“, o mai mare apropiere de viata. Drept 
exemplu sînt citați Titian şi Tintoretto (il. 5). 

Este adevărat că emanciparea vocabularului 
formal aduce cu sine, pe de-o parte, renunţarea 


146 


la pregnanta, la lizibilitatea univocă şi la o ultima 
everitate, pe de alla parte însă, ea poate să ducă 
la o sugerare mai deplină a ceea ce e viu, momen- 
lan si trecător. Acesta este motivul pentru care 
de acum și pind la impresionisti, scrierea de penel 
lejeră, deschisă, sugerată, va deveni instrumentul 
preferat al acelor pictori, care tind către un „nivel 
formal“ lipsit de severitate, iluzionist-pitoresc. 
Aceste consideraţii se sprijină pe comparatia 
făcută de Vasari între tribunele cintăreţilor lui 
Lucca della Robbia si cele ale lui Donatello. Vasari 
e de părere că Lucca exagerează în privinţa 
desăvirşirii formale (în sensul „simplei imitații“), 
că relieful lui Donatello pare, e drept, privit de 
aproape, brut şi neterminat, dar că din această 
împrejurare cîștigă aspectul de la distanță. De 
aceea Vasari e de părere că atunci, cind e privită 
de la distanţă, opera de artă — fie că e vorba de 
pictură, fie că e le sculptură — apare 


vorba de 
mai frumoasă si mai viguroasă, dacă a fost lăsată 


in stare de schiţă, decit atunci cind a fost ter- 


minată. Asemănător e cazul acelor schiţe care sint 
un rezultat al stării de „furore de/'arte* şi exprimă 
deea prin citeva trăsături de penel ceea ce 
reuşeşte cu mult mai bine acestei stări, decit 
zelului execuţiei detaliate. Aici îşi are originea 
acea orientare a gustului care, în decursul secolelor 
ce vor urma, va fi acuzată de către reprezentanţii 


severitatii clasice formale, de a fi lipsită de 


forma. 


de maturitate ale lui Titian, 
de penel îndrăznețe, aru 
schiță 


ncate suveran, in 
trece drept corelat al 
fortei creatoare subiective, dar si al virtuozității 
uşuratice. Găsim confirmată aici ideea că artistul 


parea formei ca 


trebuie să-si insugeasca „forma ca geneză“ (Klee). 
intre diferitele 
trepte formale. Aceste descoperiri nu au mai 

t pierdute de atunci din vedere, cu toate că 
Lit clasicistii cit şi naturaliştii au încercat mereu 
ă le clasifice drept desintare manieristă şi bra- 
vură superficială, primii invocind argumentul dis- 


( 


Că el este îndriluit să aleagă 


ciplinei formale,cei din urmă pe cel al „migălelii 
zeloase“ (Dürer). Idealistii critică parafraza scrierii 
subiective pentru motivul ca neliniștea dinamică, 
şovăielnică a acesteia s-ar opune frumuseții de- 
cantate, odihnind in sine însăşi acelei frumuseți 
in fata căreia, la finele secolului 18, experţii 
în artă vor ridica pretenţia ca nimic din apariţia 
ei să nu trădeze „penelul, sau mina care l-a condus“. 
lar naturalistii receptivi critică scrierea deschisă, 
pentru faptul că stă in mod suveran deasupra 
obiectelor, fără să se dedice inventarierii minutioa- 
se a faptelor date prin percepţie. În fond se poate 
constata că ambele tabere lucrează cu aceleaşi 
argumente. Idealiştii severităţii formale sînt de- 
votaţi formei definitive, elaborate, care nu-și 
mai trădează geneza prin scriere; naturalistii prea- 
măresc redarea cit mai detaliată, fidelă a reali- 
tății obiectuale, cu alte cuvinte stabilirea proto- 
colară indulgenta a conţinuturilor percepţiei. Am- 
bele tabere cer exactitate, lizibilitate: într-unul 
dintre cazuri se cer conținuturi formale în formă 
definitiv elaborată, în celălalt, conținuturi obiec- 
tuale detaliate. 


FANTEZIE CREATOARE 
ŞI EXPRIMARE DE SINE 


În Evul Mediu artistului îi era permis să îmbine, 
în cuprinsul aceluiaşi obiect de artă, mai multe 
niveluri si straturi ale realităţii. Am numit acest 
fenomen amalgamarea sferelor de realitate. Si 
epoca modernă cunoaște asemenea diferențe de 
nivel. Spectrul lor este însă cu mult mai larg 
decit era în Evul Mediu. El devine, cu alte cuvinte, 
nemărginit, deoarece, în cuprinsul lui, ni se în- 
fățişează infinitele posibilităţi ale reprezentării 
subiective de sine. Cerinta care se impune acum 
este insă ca aceste niveluri să nu se mai manifeste 
amestecat sau legate între ele. În cadrul uneia 
şi aceleiaşi opere de artă nu trebuie să se impună 
decit un singur nivel. Această cerință este legată 
pe de-o parte de faptul că actul percepţiei este 
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considerat unitar. Redarea neclară a unui obiect 
apropiat şi redarea cu maximum de precizie a 
unui lucru depărtat ar contraveni legilor sale. 
Pe de altă parte aici intră în joc și prestigiul 
personalităţii artistice. Dacă opera de artă nu 
poate fi făcută din bucăţi, trebuind să apară ca 
un întreg închegat, organic, atunci ea nu-şi poate 
primi, la urma urmei, orchestratia unificatoare, 
decit din partea celui ce a produs-o. Ea urmează să 
apară ca si cum ar fi fost creată dintr-o singură 
trăsătură de condei. Odată cu aceste chestiuni 
am atins problema participării interne, psihice a 
artistului la opera sa şi a măsurii în care el se 
reprezintă pe sine însuşi. Aceasta este o altă zonă, 
din care poate lua naștere acele „confused. modes 
of execution de care vorbea Ruskin. 

In scrierile lui Alberti nu este conținută însă 
o teorie a fanteziei creatoare. Găsim însă in 
ele recomandarea de a se alege din rindul corpuri- 
lor frumoase acelea care sînt cele mai izbutite şi 
de a se alcătui din ele o imagine de-o frumuseţe 
desăvirşită. Si pentru Leonardo studierea exactă 
a naturii constituie o premisă a fanteziei creatoare. 
\rtistului i se permite însă să lărgească sfera 
realului în sensul posibilului. Fiind stăpin pe 
reprezentarea fenomenelor naturii, el igi poate in- 
gădui să inventeze animale, plante și peisaje care 
nu există în realitate. În felul acesta domeniul 
de acţiune al imaginaţiei este extins în mod consi- 
derabil. În acelaşi timp însă, el este și rationalizat ; 
adică e adaptat unităţilor de măsură ale lumii 
date prin experienţă. Plăsmuirile imaginației tre- 
buie să aibă forța de convingere a posibilului, 
a ceea ce, cu toate că nu există, ar putea să existe. 

Se adaugă la acestea o idee plină de consecinţe. 
Leonardo îi cere pictorului să exprime, prin figura 
exterioară, si starea de interioritate: „acea figura 
este cea mai demnă de laudă, care exprimă prin 
vest în modul cel mai potrivit, pasiunea fiinţei 
sale“. Dar si pictorul îşi dezvăluie în figurile reali- 
zate un fel de expresie a fiinţei sale. El este conţinut 
deasemenea in ele. E drept că Leonardo, orientin- 
du-se dupa legităţi obiective, vede în această impre- 


jurare mai curind o pierdere decit un cistig. 
El nu tolerează decit expresia sufletului frumos, 
căci „dacă esti bestial, figurile tale vor fi la fel 
de lipsite de rațiune si tot astfel, fiecare parte 
de bine sau de rău, ce o ai în tine, se va arăta 
parţial în figurile tale“. Pictorilor, „ale căror 
figuri adeseori seamănă cu maestrul lor“, li se 
recomandă deci să-și corecteze posibilităţile de 
exprimare de sine prin studierea frumuseții. 
Leonardo trăiește atît deintens puterea paradig- 
matică a frumuseţii încît el speră ca prin ea să 
poată fi înnobilate caracterele. Cu toate că el 
respinge exprimarea de sine nedecantată şi fără 
discernamint, Leonardo are meritul de a fi fost 
primul care a recunoscut in exteriorizarea vieții 
sufletești o posibilitate a creaţiei artistice; posi- 
bilitate care, în ultimă instanţă, se va detaga 
de orice ideal de frumusețe, ajungind la salbatici- 
rea formei, la „expresionism“. 

Imitarea naturii, care la sfirsitul secolului al 
16-lea mai constituia încă un imbold pentru pute- 
rile creatoare ale artistului, va fi stăpinită de- 
gajat de către generaţia postelasică, al cărei ex 
ponent este Vasari. În timp ce Leonardo se 
arăta mereu preocupat să trezească zelul artistu- 
lui pentru ca acesta să se elibereze de puterea 
sugestivă a formelor incipiente, neclare (norii, 
petele de pe ziduri) și să tindă către formele 
desăvirşite, acum atenţia se îndreaptă asupra posi- 
bilitatilor unei caracterizări aluzive. Într-o anu 
mită măsură, aceasta corespunde unei înnobilări 
a formelor „confuze“. Pictorul poate conta acum 
pe ochiul exersat al contemplatorului și poate re- 
nunta la prezentarea detaliată a faptelor (Tinto- 
retto). La acestea s-ar putea eventual adăuga și 
un anumit grad de insatisfactie. Pentru a vorbi 
ca Goethe vom spune că pe artist il nemulțumește 
faptul „de a silabisi doar, prin semne pentru a 
numi astfel — literele naturii, mergind pe ur- 
mele acesteia; el isi inventează singur o melodie, 
isi creează o limbă ...“ Un alt impuls se datorește 
teoriei renascentiste cu privire la geniu. Vasari 
consideră gratia — ea este un har, de care au 
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parte numai cei aleşi — ca fiind mai presus de 
corectitudinea ce poale fi însuşită prin studiu. 
Ll preamăreşte trăsătura inspirată de penel ca 
emn al elegantei si al unei curajoase sigurante 
de sine. Aceasta este atitudinea pe care Casti- 
glione o denumește „sprezzalura”, laudind-o ca 
insusire a nobilului desăvirşit. Ea denotă nonșa- 
lanţă lejeră și degajare. 

Chiar dacă am împărtăşi părerea lui A. Blunt, 
contorm căreia Vasari reprezintă un punct de 
vedere antiemotional, ar trebui să subliniem fap- 
tul că el şi-a dat seama, mai limpede şi într-un 
sens mai larg decit Leonardo, de legătura ce există 
intre temperamentul unui artist şi s-ar putea 
întrebuința aici şi un termen mai pretentios, ca 
de exemplu, „năzuinţa de exprimare“ a unui 
si trăsătura sa de penel. Observațiile lui 


artist. - 
Vasari sînt mai cuprinzătoare, deoarece ele nu 
limitează exprimarea de sine la reprezentarea 
figurii umane, care pentru Leonardo este oglinda 
artistului, ci o extinde de la obiect la mediu, deci 
de la conţinutul obiectual la conţinutul formal, 
la trăsătura de penel. Prin urmare, în mod poten- 
tial, orice porţiune a pinzei pictate este deschisă 
exprimării de sine. Cine e liniștit va picta calm. 
\ceasta nu înseamnă oare că orice altă stare 
emotională (sau dispoziţie, etat d'âme) va putea 
să pretindă echivalentul ei formal? Vasari răs- 
punde în mod indirect la o asemenea întrebare. 
Ceea ce face în cuprinsul consideratiilor sale, in 
care este vorba despre starea interioară de emoție 
ce declanșează procesul creator. Şi iată că Vasari, 
drept antiemotional, vorbește despre 
„focul inspiraţiei“ de care e călăuzit artistul în 
primele schițe. El mai vorbeşte, după cum ne 
amintim, despre acel „furore dell’arte“, de care 
e cuprins bruse cel ce aruncă tuge repezi pe pinza. 


cunoscut 


I) drept că aici începe să se simtă o anumită 
nesiguranţă, o ezitare care il cuprinde întotdeauna, 
chiar si astăzi, pe interpretul „artei expresive“. 
Unde se află hotarele dintre sprezzatura si furore, 
dintre detasarea suverană şi emoția derutantă? 
Vu putem să nu ne amintim, in acest context, 


de interpretările divergente prilejuite cu patru 
secole mai tirziu de „Prima acuarelă abstractă“ 
a lui Kandinsky. Va fi indicat, prin urmare, să 
ținem seama de faptul că, incepind încă din se- 
colul 16, existau două posibilităţi de interpre- 
tare opuse pentru scrierea fugitiva, spontană sau 
care manifestă indiferenţă fata de forma; o inter- 
pretare antiemoţională, înclinată spre a explica 
această manieră printr-o degajare calmă şi o 
interpretare expresionistă, dispusă să o iden- 
tifice cu o stare de agitaţie interioară. Mai impor- 
tant decit faptul că se ia act de pluralitatea 
de sens a scriiturii artistice este însă impreju- 
rarea că ambele interpretări se referă la starea 
emoţională, la dispoziţia, la inclinatiile si tempe- 
ramentul artistului. Prin aceasta se introduc in 
discutie factori, ce vor cistiga de aici inainte tot 
mai mult teren. 


RIGORISMUL FORMAL LINEAR 


Pina acum a fost vorba in principal de ,re- 
nuntarea la forma“ (Carpaccio), atitudine care 
poate fi dusă pina la treapta de 
formei“ (Tintoretto). Cu uşurinţă se va putea 
face legătura dintre scrierea lejeră din secolul 
16 si acele „confused modes of execution“ ale lui 
Ruskin ; de aici mai departe, se continua cu impre- 
sionismul şi, în sfirsi l 


„dizolvare a 


sit, ca punct de incheiere a 
evoluției, cu „prima acuarelă abstractă“ a lui 
Kandinsky. O asemenea linie evolutivă nu trebuie 
insă să ne facă să trecem cu vederea posibili- 
tatile rigorismului formal. Acestea n-au adus o 
contribuție mai mică la vocabularul artei moderne. 
Cu alte cuvinte, va trebui să depistăm originea 
istorică a linearismului lui Mondrian. 

Cine renunță la sistematizarea impresiilor fur 
nizate de natură, la cuprinderea varietății lor 
nesfirsite in tiparele unor convenții formale con- 
trolabile, acela va căuta să imite „haosul“ lor si 
execution. 


va recurge la „confused modes of 
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Cine crede insă în posibilitatea de sistematizare 
a datelor percepţiei, va încerca să clarifice ,,incil- 
cirile“ lor (Hegel), să simplifice pluralitatea lor. 
Arta înseamnă reducerea la semne cit mai puţine, 
controlabile. Astfel isi găseşte exprimarea inde- 
pendenta formală către care Andrea del Sarto 
şi Bronzino tind in aceeaşi măsură ca si Mon- 
drian. Procedeul selectiv, normativ isi are origi- 
nea în conceptul de frumuseţe preponderent linear 
al idealismului; iar faza sa extremă este reprezen- 
tată de renunțarea la obiect, adică de trecerea la 
„abstracție“. Mutatia aceasta de la obiectual la 
non-obiectual este pregătită de un lung proces 
istoric. În decursul lui se renunţă tot mai mult 
la echilibrarea conţinuturilor formale şi obiectuale, 
către care aspirase clasicismul renascentist în fa- 
voarea conţinuturilor formale. 

Adoptind terminologia lui Nietzsche, vom spune 
că idealul formal clasic este cel apollinic. Oriunde 
se realizează un astiel de ideal în opere de artă, 
acestea ne apar echilibrate, saturate în interio- 
ritatea lor, articulate complet şi de neclintit. E 
ca si cum şi-ar fi suficiente lor însele: „Unitatea 
prin ţel face ca nici o parte să nu poată fi 
neglijată si nimic să nu fie adăugat intimplator. 
Prin urmare, întregul este organizat, nu format 
prin aglomerare.“ Astfel decretează Kant şi adau- 
că: obiectul care trebuie numit frumos ni se infati- 
şează într-o forma finită ; arta produce obiecte desa- 
virsite din punct de vedere formal. Aceasta este 
intocmai problema „bunei figuri“, căreia Alberti 
i-a dedicat o serie de reflecţii si care a fost re- 
luată şi reformulată in ultima parte a secolului 
19 de către psihologia gestaltistă. Există însă si 
legături cu un trecut mai îndepărtat. O secula- 
rizare a criteriilor seolastice de claritate (clari- 
tas), desăvirşire (integritas) şi consonanta (conso- 
nantia) poate fi văzută în cerința formulată de 
Goethe. „Din partea artei plastice — afirmă el - 
ne așteptăm la reprezentări explicite, clare, de- 
lerminate“; acelaşi lucru îl găsim în patosul 


pseudoreligios al lui Winckelmann, in a sa „sim- 
plitate nobilă si măreție liniştită“. 

O asemenea determinare a frumuseţii şi a for- 
mei plăcute este dependentă de anumite mij- 
loace formative. Dintre acestea, ea preferă linia, 
sau, mai precis: un anumit fel al delimitării 
liniare. Încă Alberti remarcase că linia dispune 
de diferite posibilități, de diverse „niveluri de 
expresie“. Ea se poate mula obiectului pe care 
trebuie să-l reprezinte, dar este în stare să se și 
detaseze de acesta si să capete un ritm indepen- 
dent. Prin urmare, linia are, asemenea petei 
culoare, pe care o produce sprezzatura, acea ten- 
dintaé spre independenţă şi autoreprezentare, a 
cărei ultimă fază o descoperim la Mondrian. Pe 
drumul spre această independență se situează și 
compoziţia „Venus“ de Bronzino. 

Astfel considerată, linia devine un principiu 
formal speculativ, care pretinde ca realitatea să i 
se supună. Una dintre cele mai evidente ofensive 
în această direcţie a fost întreprinsă în secolul 
18 de către Hogarth. La el „the line of beauty“ 
e pusă, asemenea unei „linii originare” (Kahn 
weiler) la baza întregii lumi a aparentelor ca un 


de 


leitmotiv, ca o structură interioară (il. 11). Sub 


raport istorice, această curbă voluntară in forma 
de S poate fi urmărită luînd în considerare teore 
ticienii secolelor 17 si 16 (Dufresnoy, Lomazzo), 
pînă la acel ,movimento simile alle fiamme“ al 
lui Alberti. Evident, o asemenea schemă forma- 
tivă lineară e in contradicţie cu idealul clasic al 
reprezentării deslusite, clare si determinante. lar 
aceasta, pentru că ea nu păstrează caracterul for- 
mal propriu, de neconfundat al fiecărui obiect. 
O asemenea primejdie a stereotipizării a fost 
semnalată încă de Leonardo, care a atras atenţia 
asupra faptului că nu e bine, ca anumite mişcări 


şi atitudini ale corpului omenesc să fie exprimate, 
repetind un contur odată învăţat; că simplifi- 
carea „formei desăvirsite“ nu trebuie dusă deci 
pînă la uniformizare. 

Acest avertisment porneşte de la consideratia 
că repetarea insistentă a anumitor motive lineare 


ne gindim aici la cultul lui Bronzino pentru 


contururi si la „arborii“ Jui Mondrian — inde- 
părtează cu necesitate atenţia de la obiect. La 
sfirsitul secolului 18 Fiissli cere—evident, în con- 
tradictie cu propria sa operă—ca artistul să evite 
orice „exagerare“. Parcă am auzi de pe acum 
dojana care va fi adusă mai tirziu, în numele 
adevărului naturii, exagerarilor dar de fapt 
accentuarii şi lărgirii realităţii — de către „artiştii 
expresiei“. Vorbind în numele postulatului clasic 
al unităţii dintre adevărul natural şi adevărul 
artistic, Fiissli spune: „Ori de cite ori mediul unei 
opere liniile, culorile, compoziţia sau modul de 
exprimare (diclia) — predomină pina într-atit in- 
cit absoarbe obiectul în splendoarea sa, opera 
respectivă e coborită pe o treaptă inferioară“. 

Fiissli îi reproşează lui Michelangelo această 
subliniere a continutului formal, nejustificată de 
conținuturile obiectuale. Epigonilor lui Michelan- 
gelo asemenea reprosuri le erau aduse încă din 
secolul 17. Operele lor erau criticate din cauza 
„manierismului“ care le îndepărta de imitarea a 
ceea ce e adevărat și natural. Bronzino face parte 
din acest cere de artisti. Baldinucci intrebuin- 
tează epitetul de „ammanieralo“ pentru acele 
opere, „în cazul cărora artistul, îndepărtindu-se 
mult, de adevăr, extrage totul din propriul său fel 
de a face lucrurile. Ceea ce se întimplă atit in 
ceea ce priveşte figurile umane, cit si animalele, 
plantele, costumele si alte obiecte, care in acest 
caz pot părea executate cu ușurință si în mod 
iber, fără să fie însă niciodată picturi, sculpturi 
sau clădiri bune, nici să fie cu totul deosebite 
intre ele“. Nici Sulzer, în secolul 18, nu argumen- 
ează altfel: manieristilor le-ar lipsi, susţine el, 
lexibilitatea geniului, „de a reprezenta fiecare 
obiect conform propriului său fel de a fi; ei silese 
lotul să intre în acele forme care sînt singurele 
familiare pentru ei“. Prin acest procedeu contem- 
area este îndepărtată de la obiect, fiind indrep- 
ata „doar asupra artei“. Consecințele pe care 
le-a avut acest „formalism“ în secolul 20 confirmă 
observaţia Ini Sulzer. Într-adevăr, accentuarea 


exclusivă a continutului formal, deci indreptarea 
privirii „doar asupra artei“, cere renunțarea la 
conţinutul obiectual. 

Faptul că Mondrian își incearcă principiul linia- 
rizării în peisaj şi — asemenea cubistilor — in do- 
meniul naturii moarte, ilustrează ultima fază de 
expansiune a unui proces care se limitase iniţial 
la figura umană, extinzindu-se apoi treptat la 
obiectele neinsufletite si la fenomenele naturii. 
Acest lucru e lesne de înţeles; deoarece posibili- 
tatile stilizării lineare se oferă din plin în cazul 
imaginii cu figuri ideale, eroice. Figura umană, 
nudă sau inveşmîntată atemporal este mai acce- 
sibilă procedeului formal al continuității cursive 
decit scena de gen, peisajul, tabloul animalier 
sau natura moartă. Comparatia dintre „Madona“ 
lui Sarto si „Sf. Jeronim“ de Carpaccio denotă 
acest fapt. 

Din punct de vedere istoric putem deosebi, în 
cazul artiștilor care pledează pentru frumusetea 
liniei, două orientări; una intensivă și alta ex- 
tensivă. O interpretare intensivă comportă de 
exemplu recomandarea lui Dufresnoy (din tra- 
tatul ,,L’art de peinture“), de a se evita obiec- 
tele gaurite, frinte în mai multe bucăţi”, precum 
şi acelea a căror formă devine necontrolabilă și 
haotică prin multitudinea derutantă a părţilor 
lor. Dacă acest linearism nu urmăreşte decit să 
se sprijine pe un anumit inventar de obiecte, ce 
vine in întimpinarea intentiilor sale, Ingres este 
de părere că înșişi norii, care sint fenomenele cele 
mai putin stabile ale naturii — să ne gindim in 
acest sens la observaţiile lui Leonardo — trebuie 
prinşi într-un contur precis și aduși într-o forma 
definitivă. 

Lineariştii „Jugendstil“-ului, care, din punct de 
vedere istoric, sînt legaţi pe de-o parte, prin Gau- 
guin, de Ingres, iar pe de alta, prin William Blake, 
de urmaşii lui Michelangelo, au îndeplinit, în felul 
lor, acest deziderat. Desigur, procedeul linear de 
simplificare al lui Mondrian se deosebeşte de curbe- 
le in formă de S si de spiralele „Jugendstil“-ului. 


156 


7 


Totuşi sI acest procedeu urmareste să realizeze 


intenţii ce pol fi caracterizate drept extensive. 
Întregul domeniu al realității es 
mei“. Pomul nu mai este o configuraţie a cărui 
forma lipsită de noimă trebuie evitată, ci un 
cifru al ordinii, al echilibrului si (1.9 
vol. 11). 

Care este raportul dintre formalismul linear ŞI 
ie, pe care se sprijină adepţii 


` accesibil „sche- 


5 


armoniei 


acel mijloc de expre: 
„dizolvării formale“, 
virtuțile ei nu pot fi puse în concordanță cu 
rinta de claritate si unitate, culorii nu i se atri- 
decit un rol secundar. deschide, 
dizolvă şi contopeşte; ea pulsează 
tururilor. Acolo poate afirma liberă de 
constringeri lineare, culoarea evocă forme apro- 


) 


cu ajutorul culorii? Deoarece 


Ce- 
buie Culoarea 
deasupra con- 


J 
unde se 


ximative si neclare. După Vasari, cel ce se dedică, 
fără studii precise, unor asemenea aproximatil, 
este in pericol de a picta „imagini brute“, ca cei 
care au imitat, fără a avea cunoştinţele necesare 
pentru aceasta, maniera extrem de picturală a 
bătrinului Titian. „Sprezzatura“ este din nou adusă 


in discuţie; de data aceasta însă cu semn 


negativ. 


Ìn polaritatea Mondrian-Kandinsky regăsim, 


cu multe devieri si simplificări, opoziția dintre 


„desenul florentin“ şi „coloritul venețian“. S-a 


discutat asupra acestor poziții incă din secolul 16; 
insă abia în secolul al 18-lea s-a pornit de aici o 


ceartă a teoreticienilor. Adeptii lui Poussin caracte- 


rizau culoarea drept senzualistă si materialistă ; 


rubensistii proclamau, in fata primatului liniei, 


supremația culorii. Roger de Pilesa decis în favoarea 


acestora din urmă („Dialogue sur le Coloris“, 


1699), 


fără să aplana, desigur, tensiunea 
Si Kandinsky ar fi putut 
— să-l 


Dela- 


ODUs-0 


po iba 


dintre cele două tabere. 


în epoca improvizatiilor sale dramatice 


adreseze lui Mondrian întrebarea pe care 


Croix argumentind impresionist a 


unde 


dogmei sacrosancte a linearilăţii clasice: 


sint, in natura, liniile? 


IERARHII ALE CONȚINUTULUI 
ȘI ALE FORMEI 


Simpliticind lucrurile, putem spune că de la Re- 
naștere încoace două concepţii artistice cu privire 
la lumea dată prin perceptie sint într-o continua 
intrecere. Una dintre ele presupune o ordine ine- 
rentă, un model formal de bază sau un principiu 
metafizic. Aşadar o idee, pe care artistul trebuie 
să o realizeze, cu alte cuvinte să o descopere 
prin măsurători sau să o vadă ca vizionar. Renun- 
tind la un astfel de idealism, cealaltă concepţie 
cu privire la lumea perceptibilă se lasă călăuzită 
realităţii. Ea reluză să 


de „sinuozitățile“ ordo 
neze „haosul“ natural pe cale artificială. Intre 


polul „simplei imitări“ și cel al „stilului“ se si- 
tuează nenumăratele „niveluri“ ale „manierei“. 
Oare acestor niveluri le corespund anumite dome- 
nii ale conţinutului? 

Nu orice fenomen accesibil percepției se pretează 
in aceeaşi măsură de a fi transformat într-un 
sistem riguros din punct de vedere formal; norii 
şi arborii sint, după cum am văzut, mai putin 
indicaţi pentru aceasta decit figura umană şi, 
indeosebi nudul. Pe baza acestui fapt, 
artei care reprezenta punctul de vedere al con- 
ştiinţei formale — un alt fel de teorie, adică una 
care să pledeze pentru neglijarea formei, nu a 
existat pind în secolul 18 — a elaborat o scară 
valorică a conţinuturilor, care şi-a păstrat vala- 
bilitatea pina către sfirsitul secolului 19. Se decre- 
tează deci că rigoarea formei creste odată cu dem- 
nitatea continutului. Limbajul formal sever, defi- 
nitiv purificat, urma deci să fie rezervat celor mai 
inalte teme, adică reprezentării istorice, care cu- 
prindea $i subiectele mitologice pagine sau creştine. 
Expresia lipsită de rigoare, degajată, scriitura 
deschisă erau rezervate, în schimb, peisajului și 
altor genuri „minore“ ale picturii. 

În conformitate cu această ordine ierarhică se 
susține că cele mai frumoase şi în același timp 
cele mai demne obiecte ale artei sint acelea care 
pot fi aduse la un numitor comun formal de fac- 


teoria 
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tură ideală. Omul văzut conform unei tipizări 
ideale apare, in această concepție, predestinat 
innobilării formale. Din cauză, tabloul 
istoric, reprezentind oameni însemnați desfăşu- 
rind acțiuni însemnate, se va bucura deci de cel 
mai pretentios si în același timp de cel mai nobil 
rang printre genurile picturii. Aceasta si pentru 
motivul că în cazul unui asemenea mod de pictură, 
artistul este pus în situaţia de a da unui eveni- 
ment, la care nu a fost martor, despre care nu a 
fost informat, decit prin izvoare literare sau prin 
alte opere de artă, o forma plastică inventată. 
Reprezentarea istorică admite, prin urmare, mai 
multe conţinuturi formale abstracte decit un ta- 
blou în care domină lumea dată prin percepţie. 
Comparatia dintre „Madona cu harpit“ si repre- 
zentarea lui „Jeronim“ aducind a natură moartă, 
demonstrează această stare de fapt. 

Teoria artei, reprezentind punctul de vedere al 
severititii formale, considera că genurile minore 
ale pielurii interiorul, scena de natura 
moartă, peisajul şi portretul — solicită in mai mică 
măsură puterea de imaginaţie formală. Aceasta 
inseamnă însă că și posibilitățile ce i se oteră aici 
sint mai mici. Consideraţiile de acest fel nu se 
referă numai la zelul de a inventaria al naturalis- 
mului, ci şi la trăsătura de penel deschisă, degajată, 
căreia în tabăra idealistilor nici nu i se recunoștea 
rangul de „formă“. 


aceasta 


gen, 


În ceea ce privește peisajul, acesta ocupă un 
loc aparte. Asupra lui vom insista in trecere, 
deoarece descoperim aici o nouă trimitere la pola- 
ritatea Kandinsky-Mondrian. Peisajul deci poate 
avea două niveluri; unul al strictetii formale și 
un altul fără determinatii formale. Acesta din 
urmă este domeniul în care se exprimă ,,formele 
(Ruskin) ale naturii. În direcţia aceasta 
lucrează pictorii care vor să intimpine realitatea 
ca martori oculari. Multiplele variante ce le 
stau la îndemînă sint cuprinse între inventarierea 
pozitivă a realităţii, care se poate lua la întrecere, 
in ce privește fidelitatea, cu fotografia, și evocarea 
sub formă de schiţă a fenomenelor de atmosferă. 


stufoase™ 


Această participare la clipa fugitivă, trecătoare 
poate fi consemnată pentru prima data la pictorii 
venețieni ai secolului 16 şi îşi atinge apogeul in 
creația impresioniştilor. Evenimentul fugitiv, ire- 
petabil cere din partea pictorului o transcriere 
lugitivă, spontană — „confused modes of execu- 
tion“ (il. 5). 

Cu totul altul este cazul reprezentării ideale a 
peisajului. O astfel de reprezentare isi apropie 
ordinea plastică severă, artificială a imaginii 
istorice. Felul ei de a fi nu este „natural“. Ea nu 
ni se înfăţişează ca un act de simplă redare a 
ceea ce e unic sau întimplător, ci ca o paradigmă. 
Reprezentarea devine deci o parabolă poetică a 
naturalului ordonat şi o sublimare spirituală a 
acestuia. „Trăsăturile ce o compun trebuie să fie 
luate din natură, după cum si forma poetică de 
exprimare, cu frumoasele ei mlădieri, cu accen- 
tele ei tradiţionale și cu armonioasele ei corespon- 
dente provine din limbajul obişnuit“ (IX. Clark). 
Făcind-o astfel transparentă si reglementind-o, 
arlistul va percepe natura ca o potentiala ordine 
structurală, în felul „pomilor“ de exemplu: aceşti 
pomi îl vor conduce pe Mondrian la simbolizarea 
geometrică a universului. 

Si aici este vorba, în cele din urmă, de opoziţia 
dintre un „beau choix“ (Dufresnoy) al naturii — o 
alegere a acelor forme deci, care pot fi ridicate la 
rangul de forme „bune“ si „desăvirşite“ — si imi- 
tarea întimplătoare a „complicaţiilor realităţii“. 
De o parte, acţionează deci nevoia de disciplinare 
metodică şi de accentuare a „formei“ (în sensul 
conferit de exprimarea idealistă), de altă parte 
se manifestă tendința de capitulare în fata singu- 
larului si a arbitrarului, a atracției pitorescului, 
chiar dacă prin aceasta imaginea devine prolixă 
şi neclară. 

Din cuvintarea a patra, ținută de Reynolds 
Ja Academie (la 10 decembrie 1771), putem deslusi 
care a fost situaţia nivelurilor de exprimare în 
secolul 18. Aceasta tocmai pentru faptul că în 
cuvîntarea amintită se exprimă deschis simpatia 
pentru limbajul determinat al „stilului“. Reynolds 
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vorbeşte despre „grand style“, despre „italian 
manner“ gi despre „stilul epic“. Cine se decide 
peniru acest nivel stilistic, trebuie să renunţe la 
ceea ce e particular si unic, la „minuteness and 
particularity, pentru a fi pus în situaţia de a-și 
concentra puterea creatoare în vederea inventării 
unor „forme desăvirşite“. Nimic nu trebuie să 
abată atenţia de la întregul armonios al temei 
tabloului. lar această temă este necesar să fie 
luată din mitologia antică sau din cea creştină. 
Trebuie ocolite prin urmare şi redarea aspectului 
material si detaliile pitorești. Acestea vor fi în- 
căduite doar „stilului inferior“. „Grand style“-ul va 
ilustra drapajul si nimic mai mult; cu alte cuvinte 
o abstractizare dematerializată de linii armonioase. 

După opinia lui Reynolds, aceste cerinţe nu au 
fost îndeplinite decit de trei școli de pictură şi 
anume: scoala romană, cea florentina si cea bolo- 
eneza. Venețienii, flamanzu gi olandezii nu au 
formal. Faptul că Reynolds 
şcoli pe aceeaşi treaptă, este 


alins acest nivel 
aşază aceste trei 
deosebit de concludent pentru ceea ce urmărim 
noi. Pentru că asa se dovedeşte legătura interioară 
dintre imitarea detaliată — criticată de Michel- 
angelo in opera naturalistilor flamanzi — și „sprez- 
zatura“ unui Titian sau Tintoretto. Acestuia din 
urmă şi lui Veronese li se reproşează că ar face 
paradă cu indeminarea lor, că ar picta, pentru a 
li se admira mestesugul. Ei se servesc de „limbajul 
pictorului“ ca scop în sine, și nu ca mijloc; cu 
alte cuvinte, fac mult zgomot pentru nimic. „Să 
comparăm deci, în ceea ce priveşte coloritul, 
liniştea şi castitatea penelului bolognez, cu vil- 
toarea şi tumultul ce străbat toate porțiunile 
unei lucrări venețiene, fără ca să se ghicească 
nici cea mai mică încercare de a se incatusa 
pasiunile. Această artă lăudăroasă ne va apărea 
atunci ca o simplă sfortare fara efect; o poveste 
islorisită de un nebun („a tale told by an ideot™, 
Shakespeare, Macbeth V, 5), o poveste plină de 
larma și furie, dar fără semnificație“. 
„Hamburger Fremdenblatt“ publică, in numa- 
rul din 15 februarie 1913, cronica unei expoziţii: 


a lui Kandinsky Ja galeria Boek. Citim aici: 
„În fata mizgăliturii culorilor si a bilbiielii liniilor 
din sala luminată de sus a galeriei Bock, nu ştii, 
în primul moment, ce să admiri mai mult: aro- 
ganta uriaşă cu care domnul Kandinsky pretinde 
ca biiguielile sale să fie luate în serios, obrăznicia 
antipatică cu care protectorii unei atari expoziţii, 
amicii din jurul revistei «Der Sturm», propagă 
o asemenea pictură lipsită de noimă, ca fiind 
revelaţia unei arte noi si de viitor, sau abjecta 
sete de meci mc a negulătorului de artă ce-şi 


pune încăper » la dispoziţia acestei demente colo- 
ristice şi “steel a in cele din urmă însă tovinge 
compasiunea pentru sufletul nebun, deci irespon 
sabil al pictorului, care, inainte de a fi cuprins 
de intuneric, a fost în stare să creeze, după cum 
ne-o dovedesc citeva lucrări mai vechi, forme 
picturale frumoase şi nobile. În acelaşi timp, simţi 
insă şi satisfactia 
sfirsit la punctul la care ni se revelează a fi acel 
ism, la care ea trebuia în mod necesar să ajungă 
si să esueze: anume ca idiotism.* 


că acest fel de arta a ajuns in 


UN INTERREGNUM: 
PROBLEMA MANIERISMULUI 


Imediat după pasajul citat mai înainte, Reynolds 
continuă astfel: „Cei care sînt de părere că marele 
stil s-ar putea îmbina în mod fericit cu ornamen- 
talul, că simpla, grava si majestoasa demnitate 

lui Rafael s-ar putea îmbina cu focul şi cu neli- 
nistea unui Paolo Veronese sau Tintoretto, se 
înșală profund“. Pictorului nu i se permite combi- 
narea stilurilor; fiecare trebuie să rămină, în ceea 


ce priveşte conținutul si forma, la „nivelul“ san. 

După mai putin de dona decenii, Goethe inter- 
pretează „maniera“ drepl 
imitație și stil“. El aprobă această situare in 
cumpănă, căci ea îi permite artistului să-și in- 
drepte fără eforturi privirea în două direcţii. În 
afară de aceasta îi dă și posibilitatea de a alege 
între diferitele niveluri după bunul său plac, Carac- 


„mediere între simpla 
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lerizarea făcută de Goethe include o serie de 
declaraţii, care fac o impresie de-a dreptul mo- 
dernă. Artistului care s-a decis pentru manieră 

„nu trebuie să mai repetăm aici că dăm cuvin- 
tului manieră un sens înalt şi respectabil“ — i se 
recunoaşte dreptul de a interpreta natura în mod 
subiectiv. Se pledează astfel pentru un limbaj 
care asigură exprimarea nemijlocită a vieţii inte- 
rioare și la un nivel înalt. În „sufletul fiecăruia“ 
Goethe găseşte o justificare a subiectivismului 
artistic: „Și cum părerile cu privire la temele 
moralității se înşiră şi se formulează intr-un mod 
aparte in sufletul fiecărui om care gîndeşte pe cont 
propriu, fiecare artist din această categorie va 
vedea lumea în felul său. El o va cuprinde şi reda 
intr-o altă modalitate. Sev va apropia de evenimente 
mai incet sau cu mai multă uşurinţă si va repro- 
duce totul mai temeinic sau mai fugitiv“ 

S-ar putea spune că „maniera“ încearcă toate 
„nivelurile cuprinse între polul simplei imitații 
și cel al stilului. Această împrejurare o face sus- 
sectă: ea se întoarce cind spre adincime, cind 
spre suprafaţă. Pe această libertate in alegere se 
întemeiază una dintre caracteristicile ei impor- 
tante: „maniera“ este predispusă să stabilească 
egături şi imbinări de felul celor condamnate cate- 
roric de Reynolds. 

Pe baza manierei s-a dezvoltat conceptul sti- 
istic de „manierism“. El reprezintă, în istoria 
artelor. o etichetă ce se aplică creaţiei la nivelu- 

rile postelasice ale secolului 16. Aceste niveluri 
au produs dealtfel maniera. Intelegem prin ma- 
nieră — în sensul lui Goethe și alaltor interpreţi 
de nuanţă idealistă şi tipizantă — denumirea unei 
anumite atitudini artistice de factură subiectivă, 
care a apărut în secolul 16, în Italia, extinzindu-se, 


ia 


mai tirziu, asupra Franţei, 
de Jos si Spaniei si care poate fi urmărită pina in 
zilele noastre. Cum putem desprinde din sfera 
acestui termen de nuanţă idealistă și tipizantă, 
sfera mult mai îngustă prin limitare istorică a 
manierismului“ ? La elucidarea acestei probleme 
dificile, care îi preocupă de mai multe decenii 


Germaniei, Țărilor 


pe cercetători, nu putem contribui decit prin 
propunerea unui punct de plecare al unei inter- 
pretări. Conceptul de manierism preconizat aici 
se sprijină pe ideea de amestec al stilurilor. Fără 
să menţioneze anumite exemple istorice, Goethe 
a considerat un astfel de amestec ca o conse- 
cinta directă a mobilităţii spirituale pe care 
și-o îngăduie artistul manierist. De atunci în- 
coace s-au formulat mereu noi și noi păreri — in 
special referitor la arta italiană a secolului 16 — 
privind proporţiile unui atare amestec. Judecăţile 
de valoare negative care au fost exprimate initial 
in această problemă, fac loc — cam de pe la ince- 
putul secolului nostru si în legătură evidentă cu 
libertăţile „manieriste“ 
aprecieri pozitive. 


ale artei moderne — unei 


In 1855 Burekhardt seria cu privire la manie- 
risti: „Naturalul a fost în sfirsit atins: pe de-o 
parte prin intermediul concepţiei profund prozaice 
gi prin redarea reală a procesului, pe de altă parte, 
prin tratarea cu totul naturalistă a anumitor parti; 
ceea ce presupune existenţa unei deosebiri consi- 
derabile fata de starea de gonflare ce domneşte 
in rest“. Wölfflin scrie in 1898: „Artiştii se întrec 
in obţinerea unei supraincărcări îngrozitoare a 
tablourilor, căutind intenţionat contrastul dintre 
spațiul dat si ceea ce îl umple“. Sau, cu privire 
la o ,,Adoratie a magilor“ de Tibaldi: ,,... în felul 
acesta, el le amestecă pe toate: corpuri de atleți, 
sibile, îngeri“. Iar Riegl (1908): „Unii dau car- 
natiei diferitelor personaje nuanţe diferite, lucru 
căruia Michelangelo nu i-ar fi acordat nici un fel 
de valoare“. Dvořák scrie la rindul său (1920): 
„Cum nu exista o linie directoare comună, de 
aici a rezultat, cu necesitate, o abundență de stări 
tensionale; de la virtuozitatea si indeminarea 
artistică extrema — care îmbina formele imprumu- 
tate, culorile si liniile frumoase, senzualitatea 
sporită şi abstractizarea ideală în configurații 
pline de artă dar lipsite de vlagă — şi pină la 
exprimarea înflăcărată a celei mai intime trăiri 
cu privire la conţinutul reprezentat sau la infati- 


șarea cea mai plauzibilă a acestuia“. „În timp 
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ce, în perioada Renașterii, idealitatea era indiso- 
Jubil legată de apariţia ei senzorială şi de legi- 


tatea ei fizică, avind ca sursă si promisă o concepţie 
unitară asupra naturii — idealul fiind desigur 
natura ridicată la desăvirşirea ei notionala — acum 
datorită faptului că starea de unitate a fost trecută 
de la obiect asupra subiectului, se formează o 
concepţie duală. Intocmai ca in Evul Mediu, 
găsim acum în cadrul unor orientări concomitente, 
la unul şi același artist, chiar si în cuprinsul uneia 
şi aceleiaşi opere, realismul obiectual si formal 
necondiţionat alături de materiale si forme ce 
n-au nici o legătură cu observarea naturii. Desco- 
perim astfel portretul lingă formulă, scena de gen 
lingă semnificaţia supranaturală, realitatea ală- 
turi de stadiul înfringerii ei. Fără această posibili- 
tate principiară de a alege si de a aplica, in mod 
subiectiv, gradul de realitate, nici n-am putea 
intelege abundența creaţiei artistice eterogene si 
diferenţiate din secolele următoare“. 


Citatele nu au fost alese în vederea unei carac- 
terizări generale a manierismului, ci urmărind 
criteriul amestecului stilurilor; adică al ameste- 
cului diferitelor niveluri ale formei si continu- 
tului, de la care avea să pornească atit delimitarea 
fenomenologică, cit şi cea istorică a ansamblului 
manierismului. În lecătură cu ultima frază citată 
din Dvořák vom pune următoarea întrebare: 
constituie oare alegerea subiectivă a gradului de 
realitate esența manierismului? Desigur că nu, 
deoarece această libertate a alegerii a putut fi 
intilnită încă în perioada Renaşterii timpurii precum 
şi a Renașterii, orientată ideal către „stil“ şi 
spre actul de inventare a „formelor bune și desă- 
virsite* (Leonardo). Acest ideal nu a putut fi 
atins decit în puţine cazuri. Este vorba despre 
culmile clasice care se ridică, în mod exemplar, 
deasupra spectrului variabil al epocii. Dacă ar 
fi însă să identilicăm cu noţiunea de Renaștere 
doar aceste citeva exemple clasice — madonele lui 
Rafael si ale lui Andrea del Sarto (il. 2) se numără 
printre ele — gi să atribuim operele neclasice şi 
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daca nu putem împărtăşi părerea lui Baumgart, 
conform căreia „nu exista, în primul deceniu al 
secolului 16, un clasicism ca normă dătătoare 
de criterii“, ne convinge totuşi incercarea de a 
vedea spectrul variațiilor formale ale Renaşterii - 
— şi nu numai acela specific manierismului — 
ca fiind situat în cimpul unor tensiuni polare. 
Aceste tensiuni,...nu apar ca proces dialectic 
intr-o succesiune temporală, ci, în acelaşi timp, 
unele lingă altele“. 

Să însemne acestea oare că manierismul era 
ascuns în Renaștere? Afirmind un asemenea lucru, 
am deschide, ce e drept, conceptului de manie- 
rism noi domenii, dar in același timp am slăbi 
puterea lui de a caracteriza. In plină Renastere 
există, desigur, diferite maniere subiective; dar 
aceasta nu înseamnă manierism în înţelesul pe 
care il dăm noi cuvîntului, anume acela de inter- 
regnum, de perioadă in care despărţirea nivelu- 
rilor stilistice este înlocuită cu amestecarea lor 
arbitrară. Dintr-o astfel de trăsătură caracteris 
tică se desprind altele, care ne sint cunoscute încă 
din arta Evului Mediu. Sint însuşiri prin care 
manierismul devine punte de legătură între arta 
simbolică medievală si cea modernă. Pluralităţii 
formale i se adaugă atit pluralitatea materială, cil 
şi pluralitatea posibilităţilor de interpretare a 
conținutului. 


Abia atunci aplicăm in mod consecvent crite- 
riul amalgamării de stiluri. Si intelegind prin 
aceasta coexistarea diferitelor niveluri formale 
în cuprinsul uneia şi aceleiaşi opere, vom dispune 
de un dat specific, deosebit de practica mono- 
morfa a Renaşterii, care desi alege, e drept, in 
mod subiectiv gradele de realitate, nu trece la 
imbinarea lor in cadrul aceleiaşi opere de arta. 
Tocmai acest aspect este nou în cazul ameste- 
cului de stiluri preconizat de manieristi. El poate 
fi identificat prin următoarele atribute caracte- 
ristice, a căror enumerare nu este citusi de putin 
completă: 


l. „Venus, Amor si Timpul“ de Bronzino (in 
jur de 1540—1545) (il. 4). Caracterul sever al 
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idealităţii sofisticate pe care-l vadese anumite 


atitudini si contururi contrastează cu limpidi- 
tatea crasă, naturalistă ; realitatea naturii nu este 
impăcată cu adevărul artei, ci e pusă într-o 
legătură de opoziţie cu acesta din urmă. Parcă 
artistul ar fi vrut să demonstreze prin coexistenta 
a două niveluri de realitate că cele două cerinţe, 
anume aceea de a imita natura si cea de a o idea- 
liza, nu pot fi conciliate. În același timp, el vrea să 
demonstreze libertatea alegerii de care dispune; 
faptul că „are oarecum mai multe sisteme, mai 
multe registre la îndemină, pentru a arăta tot 
timpul bogăţia, «la varietà» ce caracterizează 
yuterea sa de invenție“ (Gombrich). 


2. Pentru această „varietà“ se întocmeşte, in 
impul manierismului tirziu, un tabel valoric spe- 
culativ. Se proiectează astfel o pretențioasă cale 
regală pentru libertatea alegerii, conducind garan- 
at la realizarea „supraoperei“. În lucrarea sa 
„Idea del tempio della pittura“, Lomazzo reco- 
nandă artistului să preia desenul de la Michelan- 
gelo, culoarea de la Titian şi proporțiile de la 
Rafael. Această rețetă ilustrează varianta extremă 
a amestecului de stiluri. Ea ne arată că, pe lingă 
alte deziderate, conştiinţa formală intensivă, dar 
labilă a manieristilor, urmăreşte si forma idea- 
lizării tipice. E demn de reţinut faptul că aceasta 
conştiinţă a ajuns la stadiul de a putea despărți 
diferitele mijloace expresive de conţinut, reducin- 
du-le la categorii formale de sine stătătoare si 
determinindu-le, implicit, independent de conti- 
nuturile lor obiective, ca valori de sine stătătoare. 
Mijloacele de limbaj capătă disponibilitate; pu- 
tinta de a le îmbina după plac este în principiu 
recunoscută. 


Dar nu sint imitate numai însușirile paradig- 
matice ale maeștrilor, invențiile lor figurale sînt 
incluse de asemenea, ca citate în imagine, confrun- 
tindu-se astfel forma proprie cu cea preluată. 


3. „Madona cu gitul lung“ (în jur de 1535 
1540), lucrare (neterminată) a lui Parmigia- 


167 nino (il. 6). Figurile sint de o frumuseţe deosebită, 


netezimea liniilor denotă un inalt, grad de abstrac: 
bizare ; în schimb, felul cum sint drapate faldurile 
redă materialul cu o precizie minuțioasă. Faptul 
contrastează, s-ar putea spune, cu modul de 
articulare discretă, „clasică“ a draperiei, în ta- 
bloul lui Sarto reprezentind „Madona“ şi care 
ramine în întregime la termenii generali. La o 
distanţă oarecare de grupul principal e plasată o 
figură bărbătească, surprinzător de mică, cu un 
sul de hirtie în mină. Ea ne apare ca un corp 
străin, venit din altă lume. Distrăgind atenţia 
privitorului, il uimeste. Prin intermediul acestei 
idei (capriccio), pictorul nu ne pune numai în 
fata unor întrebări privind conţinutul. Figura 
respectivă face parte dintr-un alt tip de demers 
spaţial, decit grupul principal. Ceea ce inseamnă 
că spaţiul imaginii nu a fost conceput unitar, ci 
din două zone spaţiale eterogene. Aceste zone sint 
legate între ele. Discontinuitatea formală se intil- 
neste cu discontinuitatea conţinutului si face ca 
imaginea să capete o pluralitate de înțelesuri. 


4. „Salone det cento giorni“ (1546) de Vasari 
(il. 8) şi „Sala Paolina“ (Roma, Cetatea ingerilor) 
de Pierino del Vaga. În frescă (si în pictura de 
şevalet) delimitările dintre insufletit şi neinsu- 
fletit sint şterse. Nu putem sti exact dacă alego- 
riile zugrăvite in nisele arhitecturii aparente 
trebuie interpretate ca fiind vii, ele situindu-se 
deci in acelaşi strat de realitate cu reprezentarea 
de teme istorice, sau dacă nu cumva sint statui 
pictate. Dificultăţi apar si în momentul inter- 
pretării acelor zone de trompe-!’oeil, care se infa- 
tişează privirii ca incursiuni in lumea ce ne este 
dată prin experienţă. Se periclitează pe de-o 
parte, prin ambivalenta acestor situaţii, ordinea 
interioară a imaginii şi se subliniază, pe de altă 
parte, o astfel de ordine. Artistul ne arată că lui 
îi stau la dispoziţie diferite grade de ilustrare 
şi că el nu folosește mijloacele aluzive de limbaj 
în scopul relatării univoce, ci lasă privitorul să 
se orienteze singur in fata treptelor, multiple ca 


sens, ale realităţii. 
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5. Multiplicitatea conţinuturilor obiectuale îşi 
găseşte întruchiparea cea mai izbitoare în cape- 
tele compuse ale lui Arcimboldo. Pictorul alcătuieş- 
te părţile feţei din obiecte: un spic slujește drept 
sprinceană, o pară drept nas, toarta unei cani 
cu deschidere a ochiului. Ne vine în minte discu- 
tia lui Don Quijote cu Sancho despre Mambrin, 
referit Hauser: „Ceea ce ti se arată 
ca un lighean de bărbierit, imi pare a fi coiful 
lui Mambrin, iar altcuiva îi va apărea drept alt- 


ceva.” 


la care s-a 


6. Depăşirea „limitei esteticului“, prin legarea 
„naturalului“ (=a ceea ce e lipsit de formă) 
cu „artificialul“, a „devenitului“ cu „confecţio- 
natul“. În cabinetele de artă şi de miracole ale 
secolelor 16 şi 17 erau arătate asemenea formaţiuni 
hibride. „Pietre avind forma miinii“ „anume alese, 
erau prezentate in ferecături preţioase, lucrate 
artistic. În afară de acestea, se colectionau și 
mostre nemontate de minereu sau autentice „objets 
trouvés“, (Schlosser menţionează o bucată de lemn, 
care se transformase în piatră în momentul în 
care un țăran necredincios încercase să o despice.) 
In Franţa, Palissy includea in tăvile şi talerele sale 
imitatia perfectă, tridimensională a unor animale 
si fructe. Că acest procedeu nu era limitat la 
„artele minore“ ne-o dovedeşte indicatia lui Kris 
cu privire la peşterile de tuf ale Renașterii ita- 
liene. Creatorii acestora urmăreau să scoată în 
evidenţă contrastul dintre o asemenea porţiune 
de „natură naturală“ sălbatică, haotică si arhitec- 
tonica riguros concepută a ansamblului grădinii. 
În acest context se înscrie şi așa-numita „pădure 
sfinti de la Bomarzo (în jur de 1560). Făpturi 
hibride răsar din mijlocul peisajului, pe jumătate 
făcute de mina omului, pe jumătate fiind formati- 
uni ale naturii. 


7. Inrudită cu această zonă a ambiguitatii 
este şi „forma alterată“. Prin această formulare 
Gombrich a vrut să desemneze intenţia unor 
artişti de a surprinde şi de a uimi prin „denaturarea 
universurilor formale 


şi spargerea create de ei 


înşişi“. Palazzo del Te din Mantua, de Giulio 
Romano (inceput la 1526) prezintă pe faţada din- 
spre curte o serie de triglife ce par să alunece 
din cornişă. Artistul procedează astfel incit, sa 
coexiste diferite trepte ale desăvirşirii formale. 
Acest motiv nu serveşte numai la crearea unei 
neliniști si a unui efect de înstrăinare. El are şi 
menirea — întocmai ca şi figura amintită din com- 
poziţia „Madona“ de Parmigianino — să intensi- 
fice, asemenea unei includeri de natură străină 
(capriccio), atenţia noastră. 


8. „Ceea ce încă nu a fost formulat este opus 
formei terminate într-o relaţie de contrast care 
nelinisteste si captivează“ (Gombrich). Ne referim 
prin intermediul acestei propozitiuni la trecerile 
dintre materia în stare brută și cea prelucrată 
artistic, respectiv la importanţa crescindă a tor- 
sului si fragmentului. Sclavii lui Michelangelo 
constitue în această privinţă cel mai bun exemplu. 
Aprecierea estetică tot mai mare de care se bucură 
ceea ce nu este terminat, aspect care ne-a preocupal 
atunci cind am discutat trăsătura de penel lejeră 
a lui Tintoretto, se situează in context. 
Scriiturii „deschise“ în pictură îi corespunde, grosso 
modo, piatra necioplită a sculptorului. Un contem- 
poran a spus despre „Sclavii“ lui Michelangelo 
din grădinile Boboli, că aceste statui sint mai 
frumoase şi mai impresionante în stare netermina- 
tă, decît ar fi fost, dacă maestrul le-ar fi terminat. 


acest 


În dialogul dintre formele incipiente nedeslușite 
şi formele finale desăvirşite, dialog pe care Leonar- 
do îl orientase în favoarea acestora din urmă, 
intervine acum o considerabilă creştere de presti- 
giu a treptelor premorie. Michelangelo nu vede 
citusi de putin polul opus al „ideii“ artistice în 
materia brută, ci postulează o apropiere intre 
aceşti doi termeni. Potential, ideea e conținută 
în blocul de artistul să fi 
pus mina pe daltă: 


marmoră înainte ca 


Nu-ncape-n sculptor nici un gind pe care 
să nu-l cuprindă marmura-n prisosul, 
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ce zace-n ea; prin el desprinzi frumosul, 
cind mina dă gîndirii ascultare. 


Astfel, ideea sălășluieşte in aceeaşi măsură in 
artist şi în materialul său; actul de configurare 
este îndeplinit prin eliberarea unui miez din coaja 
sa, prin dezgolirea lui. De aceea, în forma artis- 
tică, „non finito“ poate fi învecinat cu „finito“, ceea 
ce e lipsit de configurare, ceea ce nu este încă 
ormulat și poate să treacă in stare de alcătuire. 


9. Pluralitatea stratificaţiei materiale şi „ames- 
tecul stilistic“ formal isi găsesc corespondenţa în- 
r-o pluralitate de sensuri ale conţinutului. Tipu- 
rile iconografice sint imbogatite, devenind, de 
cele mai multe ori, mai complicate. Evenimen- 
ele sacrale sint puse în legătură cu altele de natură 
profană. Prin meditații literare profunde şi prin 
aluzii ezoterice se creează diferite planuri de con- 
tinut în cuprinsul uneia si aceleiași opere. Se ajunge 
la amestecarea sublimului cu ceea ce e obişnuit 
şi cotidian, la o răsturnare a sferelor de rang 
ale conţinutului. În compoziţia „Prăbuşirea lui 
Icar“ de Bruegel (Bruxelles), personajul principal 
este de fapt un ţăran care ară. El nici nu observă 
evenimentul datorită căruia tabloul poartă titlul 
pe care îl are. Acest eveniment se desfaisoara, mic 
si întimplător, in fundal. Tot astfel „sus ducind 
crucea“ de Bruegel il reprezintă pe Hristos pier- 
zindu-se in învălmăşeala unei multe 
figuri. În cazul „Naturii statice cu Isus la Maria 
și Maria“ de Pieter Aertsen (Kunsthistorisches 
Museum, Viena) nu e vorba numai de seculari- 

rea scenei care e reprezentată în sensul picturii 
de gen, ci și de sufocarea ei in plenitudinea materia- 
lă a naturii statice, fapt prin care devine mică 
si neînsemnată. În felul acesta ierarhia obiectuala 
este răsturnată. Genurile picturii se amestecă 
dind naștere unor invenţii subiective, de un efect 
surprinzător. Pe de-o parte, tema sublimă este 
deposedată de rangul ei spiritual central, e pusă 
intr-un nou context, devenind parcă ceva uman 
si cotidian, pe de altă parte insă, ea dobindeste 
intunecime și capătă pluralitate de sensuri. Contem- 


scene cu 


platorul sta in fata lui „Zear“ de Bruegel, cum 
stătea Don Quijote in fata coifului lui Mambrin. 
Interpretarea mitologică nu este singura posibilă; 
ar putea fi vorba si de un om care se îneacă. 

Oare ce i-a determinat pe manieristi să adopte 
un mod de configurare heteromorf? Nevoia de 
neobişnuit, dorinţa de a-și arăta măiestria artiza- 
nală ? Plăcerea de a crea confuzie, orgoliul de a 
dispune de cele mai diferite niveluri ale creaţiei? 
Sau îndoiala si scepticismul, insatisfactia visăto- 
rului cu privire la rezultatul la care a ajuns; 
neliniştea experimentatorului, care caută mereu 
noi combinaţii? Dar trebuie oare să punem între- 
bări, atunci cind este vorba despre o nevroză colec- 
tivă? Unul dintre impulsurile esențiale rezidă 
desigur în cultul geniului. În măsura în care este 
slăvită genialitatea omului creator, a lui dipino 
artista, iar criteriul acordării acestei calităţi îl 
constituie puterea de invenţie formală, nu poate 
să existe, dacă luăm lucrurile exact, nimic defini- 
tiv, nici un absolutum, căci caracteristică geniului 
este tocmai dorinţa de a imbogati şi de a adinci 
ceea ce a cistigat. Avem aici de-a face cu acea 
neliniște căutătoare a marilor maeștri — însuşire 
preamărită de contemporani — şi care nu se oprea 
nici în fata celor mai înalte zone ale demnității 
formei, nici în faţa idealului frumuseţii „clasice“. 
Operele tirzii, manieriste, ale lui Rafael şi Michel- 
angelo pot fi invocate drept mărturie. 

lată situaţia căreia trebuie să-i facă faţă suc- 
cesorii. Impovarati de o ştiinţă formală aproape 
enciclopedică, ei vor să se cramponeze de modelele 
cu autoritate, dorind însă in acelaşi timp să-și 
demonstreze libertatea prin faptul alegerii subiec- 
tive. Giordano Bruno, filozoful contemporan manie- 
ristilor, încearcă să depăşească dualismul situării 
între reprezentarea subiectivă şi regula obiectivă 
prin faptul că lasă decizia pe seama insului: „Re- 
guli adevărate există numai în măsura in care 
există artiști adevăraţi“. Formularea pe care avea 
s-o dea mai tirziu Kant nu sună mai puţin lapidar: 
„Geniu este acel talent (dar al naturii), care 
instituie regula în artă“. E drept că urmează 
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limitarea antimanieristă: „Geniul este acea pre- 
dispoziţie sufletească prin care natura ii dă artel 
regula“. Tocmai această dependență faba de con- 
templarea naturii era tăgăduită de manieriști. Ei 
„au stricat arta, renuntind la studiul naturii, prin 
manieră, sau, ca să spunem așa, prin ideea fantas- 
tic’, bazindu-se pe practică si nu pe imitație 

(Bellori, 1672). În această tendinţă de a produce 
artă pe baza artei se ascunde o trăsătură cu sigu- 
rant’ nouă şi bogată în consecințe. Este vorba 
de diminuarea autorităţii universului dat prin ex- 
perienta, ca urmare a predilectiei manifeste 
pentru depărtarea de natură. Tocmal legarea zone- 
lor încă neformulate de ceea ce a fost configurat 
duce la accentuarea acesteia din urma. 

Aceeaşi conştiinţă artistică, ce dorește să-și lär- 
gească continuu spaţiul acţiunii, ia act de caracte- 
rul provizoriu si de relativitatea oricărei realizări. 
Riegl a formulat acestea in felul următor: „lna- 
inte arta apărea contemporanilor aşa cum era. 
Ca fiind intotdeauna ceva absolut necesar. Acum 
ea este obiectul unei opțiuni estetice“. Artiştii 
„vor să instituie reguli, ei nu instaurează insă 
decit ce li se pare lor a fi just; aga a rămas pina 
in ziua de azi. Artiştii încep să înțeleagă e1 înșiși 
că frumosul e relativ. lată una dintre cele mai 
caracteristice, dar şi cele mai îndoielnice trăsă- 
turi ale vieţii artistice moderne“. Atari propo- 
zitiuni au fost scrise în primul an al secolului 


nostru. 

Acesta este indisolubilul dualism al voinţei 
manieriste de artă: teoreticienii ei predică posi- 
bilitatea de sistematizare a creației artistice, 
dar se sprijină în același timp și pe forţa vizio- 
nari, iraţională a imaginaţiei, sau pe posibili- 
tăţile acelui „capriccio“, „che non habbia l'essere 
fuori del proprio intelletto“ (Comanini, 1591). 
Ei instaurează dogme formale și refuză, în ace- 
laşi timp, regulile matematice. Riegl a caracte- 
rizat astfel această stranie ezitare între convenție 
si invenţie: „Subiectivismul reclamă academicul. 
oricât de paradoxal ar suna această afirmaţie“, 


Panofsky spune cu privire la acelaşi lucru: 
„Aceeaşi perioadă, care apără cu atita curaj li- 
bertatea artistică de tirania regulilor, face din 
artă un cosmos organizat raţional, ale cărui legi 
trebuie să fie cunoscute chiar şi de către cel mai 
talentat, putind fi cunoscute în același timp 
chiar şi de către cel mai netalentat“. 

În această situaţie ni se înfățișează scepti- 
cismul expectativ al unei conştiinţe artizanale 
foarte evoluate, care, luind în considerație multi- 
plele niveluri formale ce-i stau în faţă, va fi 
confruntată cu convingerea că orice alfabet este 
artificial, avind doar valabilitate relativă, şi res- 
pectiv, o valoare de circulaţie relativă. Nu mai 
există deci piedici în calea inventării unor mij- 
loace de limbaj mereu şi mereu noi. Urmarea 
acestui fapt este pluralismul formal si cel de idei. 
Orice realitate artistică devine una din rindul celor 
multe posibile. Această folosire liberă, subiectivă 
a datelor experienţei si a mijloacelor de limbaj 
se justifică pe baza „reprezentării interioare“. 
Investit cu această libertate, artistul se supune, 
la rindu-i, unui imperativ: opera sa nu trebuie 
să fie imitație şi nici innobilare a naturii, ci 
produsul puterii de imaginaţie. Astfel ni se propune 
renunţarea la acel „tu trebuie să faci“, — care-și 
primeşte orientarea în funcţie de criterii obiec- 
tive — şi întoarcerea către acel „tu trebuie să 
faci“, dictat de necesitatea interioară. Aici puterea 
de imaginaţie intră în joc într-o măsură decisivă. 

Deocamdată însă, această subiectivitate a ar- 
tistului, oricît de modernă ar părea ea, se simte 
încă legată de instante mai înalte, preexistente. 
Astfel de pildă Michelangelo, influenţat de gin- 
direa neoplatoniciană, va considera că frumu- 
setea este o reflectare a dumnezeiescului în lumea 
materială. Pe baza acestei convingeri, pluralismul 
diferitelor niveluri ale stilului capătă o profundă 
justificare metafizică: el desemnează diferitele 
intruchipări ale ideii de frumuseţe. Orice frumusete 
fizică nu este prin urmare decit simbolul unei 
frumuseți spirituale. Cum însă ideea de frumuseţe 
este mai presus de oricare dintre materializările 
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rei, în cele din urmă e pusă la îndoială reprezen- 
tarea desăvirşirii formale in genere. In aceste 
“condiţii, a crea nu înseamnă numai a da reali- 
tate unui conţinut ideal, ci înseamnă în acelaşi 
timp a-l face să-şi piardă din subtilitate. Și de aici 
se poate desluşi conţinutul de sens al lui „non 
finito“. 

Cei doi teoreticieni ai manierismului tirziu, 
Lomazzo si F. Zuccaro, au accentuat si mai mult 
conținutul mistic de bază al acestor idei si l-au 
pus sub semnul iraționalismului. In concepția lui 
Lomazzo, reprezentarea spirituală (disegno in- 
terno) precede realizarea materială. El o deduce 
de la Dumnezeu, a cărui faţă emană frumusețe. 
Acesta este de fapt izvorul, din care se adapa 
artistul. Datele lumii perceptibile trec pe planul 
al doilea. „Nu percepţia senzorială sta la baza 
ideilor, ci aceasta din urmă pune în 
cu ajutorul puterii de imaginaţie — 
percepţia senzorială“ (Panofsky). Reprezentarea 
interioară e stăpină pe experiența exterioară 
senzorială. Cu văzul interior, cu ochiul spiritului, 
artistul vede imaginile originare, esentele. 

În felul acesta, teoria de artă a manierismului 
imaginație 


formării 
mişcare - 


incearcă să absolve puterea de 
de acuzaţia de a fi instrumentul subiectivității 
arbitrare şi să o pună sub oblăduirea divinității. 
Reprezentanţii acestei teorii sperau să stabili- 
zeze si să justifice astfel relaţia inconstantă, 
dificilă si nesigură a subiectului cu lumea lu- 
cerurilor. În fata reproşului cu privire la faptul 
că artistul ar deforma realitatea, se afirmă că 
el nu imită un obiect oarecare, ci esenţa lui; sau, 
mai bine-zis, felul cum isi imaginează aceasta 
esenţă. 

Ni se pare de-a dreptul de prisos să analizăm 
mai detaliat, in acest stadiu al investigaţiei de 
fata, raportul dintre arta manieristilor şi cea a 
secolului nostru. Argumeniele care s-ar putea 
aduce într-o asemenea discuţie — pluralitatea 
forraală, materială side conţinut — sint cunoscute, 


Prezenţa lor a putut fi simțită, credem, in 
rindurile acestui capitol. lar exemplele mentio- 
nate au fost destul de concludente. 

Dealtfel, noi sintem mai prudenti si mai re- 
ţinuţi în aprecierea acestor relaţii decit primul 
diagnostician t: Max Dvorak. 


care le-a identificat: 
Acesta a comparat, in 1920, „haosul aparent“ 
al secolului 16 — secol postelasic — cu înnoirea 
spirituală gi artistică a propriei sale epoci. In 
aceeași măsură însă, nu ne putem decide să inter- 
pretăm manierismul — în acord cu A. Hauser - 
ca expresie a unei teribile conștiințe a catastrofei 
şi a propriei lipse de vlagă. Forța de ofensivă 
istorică a acestei perioade de interregnum care 
a fost, pina la urmă, înlocuită de baroc, nu trebuie 
nici tăgăduită şi nici atenuată. Cu puterea unei 
„teribile disturbaţiuni“ (Dvorak) manieristii au 
proclamat dreptul creatorului la „pluralitatea de 
sens“ — într-o lume care de-abia începuse 
întemeieze in mod optimist exigenţele artistice 
pe „univocitatea“ tendinței imitative. Aşadar 
intr-o lume care s-a ales, de pe urma acestei 
avalanşe a impulsului de autoproblematizare a 
voinţei de artă, cu o iritare, „ale cărei urmări 
nu au încetat niciodată“. E drept că simptoamele 
amintite pluralismul material, formal şi de 
conţinut, etalate între polii rigorii formale și 
lipsei de formă, ca şi pretenția de sesizare a 
esentelor, toate acestea nu ne trimit numai in 
viitor, către secolul 20. Pentru a înţelege această 
apropiere nu este necesar să amintim, ca feno- 
mene paralele, disarmoniile şi spaima in fata 


Sa-Sl 


lumii şi a vieţii, ce ne sint 


contactul cu arta şi teoria de artă a Evului Mediu. 


familiare si prin 


In acest caz ele sint semne ale unei nazuinte 
artistice de natură simbolică. Deosebirea esențială 
este, desigur, evidentă: multiplele disponibili- 
tati ale manierismului sînt conduse, verificate și 
dozate de o conştiinţă eminamente artistică, care 
vrea să-şi instrumenteze prin aceste demersuri 
propria ei capacitate de autoanaliză si de auto- 


reprezentare. 
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MARELE REALISM 
ŞI MAREA ABSTRACȚIE 


Într-un context anterior, schema celor trei ni- 
veluri stilistice fusese prezentată ca indicator de 
direcţie către problemele secolului nostru. In- 
cercind acum să îndeplinim această promisiune, 
ne propunem în același timp să căutăm puntea de 
legătură dintre libertatea de opțiune a manieriş- 
tilor si „formele simbolice“ ale artei secolului 
nostru. Vom găsi cea mai directă cale în ideile 
formulate de Kandinsky în 1912 în „Cu privire la 
problema formei“. Ele marchează întreaga rază 
de acţiune pe care se desfăşoară, de acum mai 
bine de jumătate de secol, „arta modernă“. De 
data aceasta, polii extremi nu se vor mai numi 
idealism şi naturalism, căci va fi vorba despre 
marea abstracţie si marele realism.  Pasajele 
esențiale ale acestei declaraţii de principiu merită 
să fie citate. 

„Aceste caracteristici ale unei mari epoci spi- 
rituale ... le găsim in arta prezentului. Si anume: 
1) o mare libertate, care unora le pare nelimi- 
ata şi care (2) face să fie simţit spiritul, pe care 
3) noi îl vedem relevindu-se cu o putere deose- 
bit de mare in obiecte si care (4) va folosi treptat 
toate domeniile spirituale drept instrument si a şi 
început să le folosească, de unde (5) el isi 
crea pentru fiecare domeniu spiritual, deci şi 
pentru arta plastică (în special pentru pictură) 
multe mijloace expresive (forme) singulare şi 
cu aspect de grup şi (6) căruia îi stă azi la dispo- 
zitie intregul depozit de rezerve; adică se fo- 
loseşte orice fel de materie, de la cea mai «dura » 
pind la cea care trăieşte doar in două dimensiuni 
(abstractă) ca element formal“. 

Acestei proclamatii, Kandinsky îi adaugă o 
serie de precizări importante: 


oo 


„ad 1) În ceea ce priveşte libertatea, aceasta 
isi găseşte expresia în tendința de eliberare de 
formele care îşi întruchipaseră propriul lor tel, 
adică de vechile forme si în tendința de a crea 
forme noi, infinit mai diverse. 


ad 5) În arta plastică (indeosebi in pictură) 
găsim astăzi o mare bogăţie de forme... Marea 
diversitate a acestor forme ne permite totuşi să 
ghicim lesne tendința comună. Si astfel e suficient 
dacă spunem: totul e permis. Căci ceea ce e per- 
mis astăzi tot nu poate fi depășit. Ceea ce este 
interzis astăzi, rămîne în picioare, de neclintit. 

ad 6) Formele de intruchipare, pe care spi- 
ritul le smulge din depozitul de rezerve, pot fi 
ordonate cu ușurință între doi poli. Aceștia sînt: 


l) marea abstracţie, 
2) marele realism. 

Aceşti doi poli deschid două căi, care duc in 
cele din urmă la un ţel comun. Între aceşti doi 
poli se situează multe combinaţii între diferitele 
acorduri dintre abstract şi real. Aceste două ele- 
mente au fost întotdeauna prezente în artă. 
ile au fost denumite «artisticul pur » şi « obiec- 
tualul >. Cel dintii se exprima prin cel de-al 
doilea, pe cind cel de-al doilea îi slujea primului. 
Era o balansare multiplă, care părea să-şi caute, 
ca un ideal suprem, echilibrul absolut. 

Se pare că astăzi acest ideal nu mai constituie 
un tel, că a dispărut pirghia ce susţinea talerele 
balanței şi că aceste două talere vor să-şi ducă 
existenţa ca entităţi de sine stătătoare, inde- 
pendente una de alta. Dar și această spargere a 
balanței ideale e considerată «anarhie ». Se pare 
că arta a pus capăt plăcutei întregiri a abstrac- 
tului prin obiectual si invers. Pe de-o parte, 
abstractiunea isi pierde sprijinul cu sens de 
diversificare venit din partea obiectualului Şi 
contemplatorul se simte plutind în aer. Se spune: 
arta își pierde pămintul de sub picioare. Pe de 
altă parte, obiectualului i se răpeşte nota de 
idealizare cu înţeles de diversilicare a abstrac- 
tului (așadar elementul artistic) si contempla- 
torul se simte țintuit de pămînt. Se spune: arta 
isi pierde idealul. 

Marele realism despre care vorbim aici este 
tendința — acum incipientă — de a îndepărta dim 
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imagine artisticul exterior si de a întruchipa 
conținutul opere: prin reprezentarea simplă ( « non- 
artistică») a obiectului brut. Marele opus al 
acestui realism este marea abstracţie, care constă 
in tendința de a elimina aparent în întregime 
obiectualul (realul) si care caută să întruchipeze 
conținutul operei în forme «nemateriale »“. 
Kandinsky îi recunoaşte pictorului „posibili- 
tatea principială de a alege în mod subiectiv 
gradul de realitate“ (Dvořák); mai mult chiar: 
el îi permite „multe combinaţii ale diferitelor 
acorduri dintre abstract si real“. Cum aceste 
acorduri se aplică oricărui fel de materie, chiar 
și celei mai dure, ele se infatiseazi ca întrepă- 
trunderi ale mijloacelor de creație, şi respectiv 
ale straturilor de realitate bidimensionale și 
tridimensionale. Am intilnit asemenea licențe 
si înainte, în arta Evului Mediu și a interregnului 
manierist. În ambele cazuri ele erau legate de 
reprezentări simbolice de factură neoplatoniciană, 
de idealul contemplării esentelor. Universul sen- 
zorial era conceput ca metaforă a realităţii supra- 
naturale si de aici se deducea funcţia mijloci- 
toare a artei. Căci: „sufletul nostru nu poate 
să se inalte direct la realitatea invizibilului, in 
afară doar dacă a fost educat prin contemplarea 
vizibilului şi anume, în aşa fel încît să recunoască, 
în formele vizibile,simbolurile frumuseţii nevăzute. 
Cum însă frumusetea lucrurilor vizibile e dată 
prin formele lor, frumusețea invizibilă poate fi 
demonstrată, în mod corespunzător, prin formele 
deoarece frumuseţea vizibilă este copia 
(Hugues de St. Victor). 
Kandinsky este și el de părere că menirea 
artistului este de a exprima spiritualul. Această 


vizibile, 


frumuseţii nevăzute“ 


spiritualitate poate fi întruchipată sensibil cu 
I | 
ajutorul diferitelor „forme de întrupare pe care 
spiritul le smulge din fondul de rezerve al ma- 
| 
leriei“. In mod asemănător. teoria artistică a 


manieristilor, spiritualizată prin neoplatonism, 


considera diferitele trepte formale de materiali- 


zare, ca fiind forme Ue ‘dtruchipdre ale idei, 
si respectiv, ale unui „disegno interno” 

Concepţia medievală ageza diferitele niveluri 
într-o ordine ierarhică ; frumuseţea vizibilă e de 
factură multiplă, cea. invizibilă e simplă. Înăl- 
tindu-se către esențe, cunoaşterea se constituie 
ca. un demers abstractizant, sau, mai bine-zis: 
procesul de abstractizare, care pornește de la 
multiplicitate şi tinde spre simplitate, aduce cu 
sine un spor de limpezime spirituală, Această 
viziune a abstractiei ca inălţare persistă în formă 
secularizată în teoria celor trei niveluri stilistice: 
„simpla imitare a naturii“ ocupă treapta cea mai 
de jos, „stilul“ se află pe cea mai înaltă, deoarece 
el se bazează „pe cele mai profunde temeiuri ale 
cunoaşterii, pe esenţa lucrurilor, în măsura în 
care ne este permis să o percepem în formele 
vizibile şi palpabile“ (Goethe). 

Încă din timpul manierismului se schiteaza 
unele îndoieli cu privire la perfectibilitatea ac- 
tului de configurare artistică. Într-unele cazuri, 
în locul formei „desăvirşite“, se preferă nede- 
săvirşitul, căruia i se alătură ceea ce încă nu a 
fost formulat. Putem vedea aici primele incepu- 
turi ale unei nivelări formale, progresive. Această 
nivelare se extinde si asupra conţinuturilor de 
semnificaţie. Sint deci inceputurile unui proces, 
pe care avea să-l desăvirșească Kandinsky, pro- 
clamind valabilitatea egală a celor doi poli; 
a marii abstracții si a marelui realism. Goethe 
şi adepţii idealului clasic de frumuseţe văd simpla 
imitație şi stilul într-o perspectivă valorică ascen- 
dentă; din punctul lor de vedere, stilul repre- 
zintă cea mai înaltă realizare artistică şi în ace- 
laşi timp cea mai înaltă realizare de cunoaștere. 
Kandinsky aduce revalorizarea „marelui rea- 
lism“. În terminologia tradiţională, am putea 
spune, el se pronunţă pentru eg alitatea valorică 
a nivelului idealist cu cel naturalist şi evită discri- 
minarea „combinațiilor“ situate între ele. În 
viziunea sa, cei doi poli „deschid două căi, care 
duc, în cele din urmă, către un tel comun“. Între 


ei se găsesc nenumărate posibilităţi ale „acor- 
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“durilor dintre abstract si real“. 


lată acea zona de 
neliniștit romantism, favorabilă amalgamarilor, 
zona de mijloc a „manierei“, atit de frecventată 
in secolul nostru. 

Se cuvine să arătăm aici că marelui realism, 
dominat de obiectual, îi va fi corespunzător, într-o 
măsură considerabilă, domeniul „simplei imitații“ 
pe cind marea abstrac tie a lui Kandinsky nu poate 
fi limitată citusi de putin la „stil“, adică la nivelul 
rigorii formale. Ea cuprinde întreaga sferă a 
„artisticului pur“. Această sferă se extinde 
Kandinsky ne-o dovedește cu propriile sale „Im- 
provizaţii“ cu caracter dramatic — si asupra for- 
melor lipsite de forma, care provin dintr-o anu- 
mită ipostază a tendintei imitative. \tunei cind, 
în jurul anului 1910, Kandinsky şi-a elaborat 
teoriile, el era destul de bine orientat cu privire 
la scena artistică europeană — cubistii in Franţa, 
e xpresioniștii in Germania — pentru a- și da seama 
de faptul că posibilit: ățile nivelurilor stilistice 
îndepărtate de natură, cuprind atit domeniile ri- 
gorii formale geome trice, cit si cele ale unei spon- 
tane lipse de forma, „Artisticul pur se manifesta 
in ambele direcții si nu ne va fi greu să recunoaştem 
aici două filiere morfogenetice. Varianta rigorii 
formale a artisticului pur începe cu acele devieri 
în sfera „stilului“, pe care le-au încercat mani- 
eristii (Bronzino). Acestora li se reproşa faptul 
că fac din invenţia formală un scop de sine sta- 
tător. Cealaltă variantă, care lucrează cu scrierea 
deschisă, este la rindul o ramificație, plecind, 
de data aceasta, de la simpla imitație. Una dintre 
direcţiile imitatiei (Carpaccio) se străduieşte in 
continuare să păstreze acea obiectivitate, care 
lipsește „obiectul de idealizarea diversificatoare 
prin abstract“ (Kandinsky), pe cînd cealaltă 
tinde la deschiderea scriiturii către domeniul 
improvizatiei schitate (Tintoretto). 

Ceea ce deosebeşte prin urmare concepţia lui 
Kandinsky de cea ierarhică a lui Goethe, este 
afirmaţia că marele realism şi marea abstracţie 
sint egale in rang. O asemenea afirmație nu o 


voate face decit acela, pentru care aparenţa 
| ) ; 


exterioară a lucrurilor nu reprezintă nici un fel 
de simptom al valorii sau al demnităţii. Pentru 
el orice obiect, orice formă nu este valoare ma- 
terială în sine, ci un semn. Tocmai de 
Kandinsky poate cuprinde orice obiect tridi- 
mensional şi orice formă aflata in 
pient — oricit de abstractă ar fi ea 
textul de semnificaţii al operei sale. Pentru re- 
prezentantul clasicismului, în schimb, aparenţa 
exterioară are valoare determinantă pentru ordinea 
ierarhică spirituală; Apollo este mai frumos decit 
un ţăran olandez şi din această cauză îi este 
superior din punct de vedere spiritual. De ase- 
meni 0 reprezentare istorică este mai importantă 
decit o scenă de gen. O asemenea concepţie postu- 
lează existența unui con de semnificaţii vertical. 
Acesta e dedus pe baza materiei. La Kandinsky 
subzistă în schimb unul orizontal, prin care s-ar 
dori ca materia facă transparentă. Dal 
fiind faptul că marele realism si marea abstracţie 
sint considerate egale în rang, piramida valorilor, 


aceea, 


inci- 
in ĉon- 


stadiu 


să se 


pe care clasicii de la Weimar au căutat, încă 
o dată, să o impună, va fi nivelată. 
In 14 septembrie 1797 Schiller îi scrie lui 


Goethe: „Și această rătăcire a artiştilor plastici 
din ultima vreme isi găseşte o explicaţie satisfa- 
cătoare in ideile noastre cu privire la poezia 
realistă şi cea idealistă si imi confirmă din nou 
justetea acestor idei. Eu văd lucrurile în felul 
următor: două sînt cerinţele pe care trebuie să le 
îndeplinească poetul; el trebuie înalțe 
deasupra realului şi trebuie să rămînă în cu- 


să se 


prinsul senzorialului. Unde ambele sînt legate, 
avem de-a face cu arta estetică. Dar, într-o 


natură nefavorabilă, lipsită de formă (!) el lesne 
va părăsi, odată cu realul, şi senzorialul, 
devenind idealist, sau, dacă mintea sa este slabă, 
chiar fantast. Sau, dacă va rămîne, şi va trebui 
să rămină, determinat de natura sa, în senzorial, 
el se va opri cu plăcere şi la real, devenind realist 
in sensul restrins al cuvîntului, iar dacă fantezia 
îi lipseşte cu desăvirşire, va fi servil si comun. 
In ambele cazuri deci, el nu va fi estetic. Operația 
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cea grea este reductia formelor empirice la cele 
estetice şi aici va lipsi de obicei fie trupul, fie 
spiritul, adevărul sau libertatea. După părerea 
mea, modelele antice aduc, mai presus de toate, 
folosul de a înfățișa natura empirică redusă în 
prealabil la cea estetică şi de a putea oferi, după 
ce au fost studiate profund, indicaţii cu privire 
la însuși procesul acestei reducţii. 
Disperat din cauza neputinței sale de a fi in 
stare să reducă natura empirică, ce-l înconjoară, 
la natura estetică, artistul timpurilor mai noi, 
inzestrat cu spirit și cu o vie putere de imaginație, 
preferă să o părăsească cu totul pe cea dintii și 
upelează la ajutorul fanteziei impotriva empiriei, 
impotriva realităţii. El conteră astfel operei sale 
un conţinut poetic, fara de care aceasta ar fi 
deșartă gi săracă, deoarece îi lipsește acel conţinut, 
care trebuie extras din profunzimea obiectului“. 
Aici este de asemenea vorba despre simplă 
imitație, manieră şi stil, cu toate că Schiller 
foloseşte alti termeni. Tar unele dintre observa- 
tiile sale ar putea fi adresate manieristilor. Orien- 
tindu-se după acelea‘si coordonate, sentința lui 
Goethe este mai tolerantă decit cea a lui Schiller. 
Pornind de la recuno: uşterea e drept, reţinută 
a manierei, Goeth's intuieste posibilitățile seco- 
lului ce avea să vină. Mentionind acest fapt, nu 
trebuie totuşi să pierdem din vedere că Goethe 
loloseşte, o dată în plus, ipotezele stilistice ale 
retoricii antice: (3) parafrazează cele trei niveluri 
ale stilului, in Renaștere se numeau alto, 
mediocre si bas so (Michelangelo), iar la scriitorii 
clasici style su’slime, style mediocre şi style simple. 
Prin ordinea ierarhică pe care 0 sustine, Goethe 
caută să indi' se domeniile de conţinut ce corespund 
liecărui niv al stilistic. De aici putem deduce o 
inrudire cu ierarhia valorilor postulată de clasi- 
visti; Ca exponent al acestora, noi l-am citat pe 
Reynolds. 


car a 


Valoarea diagnosticului pus de Goethe nu 
onstă in faptul că reprezintă o luare de atitu- 
dine avanga rdistă in favoarea artei viitorului, Cl 
n evaluare; justă. a cîmpului de tensiuni in care 


avea să se desfăşoare arta plastică a secolelor 19 sj 
20. Nu trebuie să omitem nici constatarea că 
această analiză are in vedere în primul rind pri- 
mejdiile şi nu ciştigurile legate 


é de noul spatiu 
de acţiune. 


RECAPITULARE 


Aceasta retrospectiva a avut ca scop sa demon- 
streze continuitatea unor probleme artistice si ale 
unor posibilităţi de exprimare, a căror integrare 
a luat forme deosebit, de radicale în secolul nostru. 
Cine susţine că în secolul 20 spectrul posibilită- 
tilor situate între rigoarea formală si lipsa de forma 
intre stil si imitare, „Sprezzatura“ ŞI furore 
dell'arte“, a fost lărgit excesiv, face o constatare 
justa. Dar de fapt, din punct de vedere istorie 
atinge doar problema unor deosebiri de orad, nu 
de natură principială, între secolul nostru si al 
16-lea sau al 17-lea. Continuitatea nu presupune 
stagnare sau repetiție. In cursul dezbaterii nein- 
trerupte a unor ansambluri de probleme artistice 
pot si trebuie să intervină mereu noi schimbări 
de accent si încercări de expansiune, Prin urmare 
faptul că în decursul secolelor, limitele actiunii 
artistice au fost împinse tot mai mult în spaţii 
extreme, a lost inevitabil. Rezultatul acestui 
proces a lost că, în cele din urmă, s-a trecut, prin 
„marea abstracţie“, la autoreprezentarea mijloa- 
celor formative fără implicarea „obiectualului“ 
lar pe de altă parte s-a renunțat, prin „marele 
realism“ la actul imitativ al pictarii, punindu-se 
in locul lui insusi obiectul tridimensional (il, 12 
vol. II). Bineinteles că, odată cistigate aceste noi 
zone de graniţă, si domeniul de mijloc, cel al 
„manierei” 


nani a cunoscut o extindere aproape neli- 
mitata a cimpului său variabil. Discutarea carac- 
terului de realitate al artei in Evul Mediu, in Re- 
naștere și in perioada interregnului manierist a 
avul ca scop să asigure acestei constatări perspec- 
tivele istorice necesare. S-a putut constata că 
procesul de radicalizare şi de polarizare a conti- 
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nuturilor formale si obiectuale, care este caracte- 
ristic pentru arta modernă, are o lungă istorie. Nu 
putem înțelege acest lucru, decit orientind analiza 
asupra miezului problematicii artistice, fără a ne 
opri la compararea unor simple aspecte formale 
exterioare — un Kandinsky turbulent cu un Tin- 
toretto. Trebuie să ne obisnuim cu faptul că 
demersul artistic nu poate fi despărțit de proce- 
sele spirituale, că trebuie conceput, în esența sa, 
ca dialog spiritual cu „lumea“ si conținuturile ei. 
Această afirmaţie este valabilă, în mod cu totul 
special, si fără condilionari, pentru exigenţele 
spirituale ale artei simbolice şi într-o mai mică 
măsură pentru arta de esență imitativă. Acesteia 
din urmă, accesul la cele mai înalte trepte ale 
cunoaşterii ii este refuzat cu aroganță de către 
concepția rationalista despre lume pe care o slu- 
jeşte. De fapt, o asemenea imagine a lumii nu 
este în stare să sesizeze în toată plenitudinea sa 
actul specific de cunoaştere a lumii pe care il 
reprezintă opera de artă. Ceea ce se explică prin 
faptul că vede „scopul“ artei doar în întrecerea 
ei cu universul perceptilor şi consideră rezultatele 
dobindite, in cel mai bun caz, ca tinind de o 
„gnoseologia inferior“. Reprezentările „clare“ ale 
raţiunii ar fi, prin urmare, superioare celor ,,con- 
fuze“ ale simțurilor si nu e de mirare că doctrina 
clasicizantă a căutat să remedieze această „lipsă“ 
prin rationalizarea și intelectualizarea actului de 
creație. 

Alta este situaţia în cazul conținutului de cu- 
noastere al artei simbolice. Simtindu-se indrepta- 
țită să contemple esentele, această artă nu are 
nevoie de cirjele raţiunii. Astfel, în Evul Mediu 
arta nu era slujnica filosofiei, ci se situa mai 
presus de aceasta. „Din momentul în care contem- 
plarea a fost considerată ca fiind cea mai deplină 
cunoaștere, acţiunea de cunoaştere prin opera de 
arta era superioară celei rezultate din gindirea 
discursivă. A fi purtătoare de sens nu era deci 
pentru opera de artă un neajuns, ce rezulta din 
amestecul compromitator al unor elemente ete- 


rogene, cum ar putea fi pentru noi, care, de la 


Baumgarten încoace, ne-am obişnuit să distingem 
perfecțiunea „estetică“ de cea „logio“. Dimpo- 
trivă, perfecțiunea inerentă artei o face să fie 
o formă mai deplină și mai înaltă a cunoaşterii, 
decit este cunoașterea discursivă. Lipsa unei 
delimitări între filosofie si artă, s-a dovedit deci 
a arăta în fond superioritatea artei fata de filo- 
sofie“ (Assunto). Ne putem permite oare să 
comparăm situația artei dintr-o epocă „preștiin- 
tifică“ cu cea din prezent? Se pare că da, în măsura 
in care, mai nou, arta și filosofia se depărtează 
de modelele de gindire logic -rationaliste. În felul 
acesta, este cu totul logic, ca astăzi să se revendice 
din nou pentru opera de artă rangul unei realizări 
spirituale de sine stătătoare, care să fie în stare 
să inlesnească elucidări nemijlocite, intuitive. 
Dacă cum am văzut, pluralitatea 
formala și de conţinut a artei medievale includea, 
in germene, polaritatea rigorismului formal și a 
lipsei de formă. Limitat în timpul Renaşterii la 
lumea perceptibilă, acest spectru al variațiilor 
şi-a cîștigat mai tirziu un nou spaţiu de acțiune; 
universul concepţiei artistice conștiente de sine, 
care permitea, pentru prima dată, destăşurarea 
mijloacelor formale de limbaj pe diferite niveluri. 
Acest pas i-a permis artistului să-și afirme subiec- 
tivitatea în alegerea posibilităţilor forrnale, in 
mai mare măsură decit pind atunci. Abia acum 
el era pus in situaţia de a se decide pentru valoarea 
de sine stătătoare, severă si obiectivă, a formei 
(în sensul doctrinei idealiste) sau pentru autore- 
prezentarea subiectivă a scriiturii deschise. Eli- 
berindu-se de conceptul de formă îngust si dog- 
matic al clasicizantilor, am putea spune că această 
tensiune se naște între rigoarea formală şi „forma 
lipsei de forma“, intelegind prin ultimul fermen 
tocmai ceea ce Ruskin numea „confused modes 
of execution“. Este important să ţinem seama. 
in acest context, de faptul că o asemenea relație 
dialectică a fost sesizată exact în momentul în 
care reflectia artistică a fost orientată asupra 
idealului formei bune, desăvirşite. Ideile lui 


materială, 


Leonardo cu privire Ja Jormele în nastere si formele 1 


i 
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finale precum si multe dintre desenele sale (il. 9), 
dovedesc acest ee, 

Prin urmare, forma va fi de acum inainte ceea 
ce artistul este in stare si elaboreze pe baza con- 
fruntării sale cu vocabularele ce i se oferă. Conform 
acestei sentinţe, orice conţinut obiectual poate 
fi transpus în diferite conţinuturi formale gi artistul 
alege, din întregul spectru variabil ce-i stă la 
dispoziţie, sistemele şi registrele care îi sint con- 
venabile. Luarea în translormarea în 
sens personal a universului formal şi tematic 
constituie, de la sfirsitul Renașterii incoace, o 
preocupare în cadrul discuţiilor despre artă. 
Ceea ce isi poate dovedi în diferite chipuri carac- 
legitimitate: și anume,  invocindu-se 

„furore delParte“, declarindu-se că 


posesie şi 


terul de 
cunoscutul 


se dă ascultare unei necesități interioare, lău- 
dindu-se cu „sprezzalura“ unui temperament 
calm sau justificindu-se prin „reprezentarea 


interioară“ 

Într-o minuire liberă a conţinuturilor formale 
se ascunde primejdia atrofierii conţinuturilor 
obiectuale. Dar „primejdie“ nu va fi 
resimţită ca atare decit acolo unde artistului 1 se 
Artistul care se sustrage acestei 


această 


pretinde imitarea. 
obligaţii neglijează sarcinile didactic-informative 
ale artei şi orientează atenţia contemplatorului 
„doar artei“ (Sulzer). Simplificind, vom 
spune că o asemenea deviere poate fi de două 
feluri. Scriitura schiţată, ce justifică prin 
„sprezzatura“ sau „furore dell’arte“, va manifesta 
preferinţă pentru „cifrul“ mobil, nu pentru repre- 
zentarea conformă, detaliată. Într-un asemenea 
caz, penelul se va atașa doar în treacăt de conti- 
nuturile obiectuale — aşa cum ne-a arătat-o 
exemplul lui Tintoretto — ba chiar va distrage 
atenţia din preajma acestora. Cu toate că e că- 
lăuzită de nazuinta de a da subiectului tratat 
farmecul mişcării si al vieţii, acțiunii de „abboz- 
zare“ (= a trata în linii mari, a schița) îi este 
inerentă tentatia de a părăsi contextul obiectual 
si de a încerca posibilităţile independenţei formale. 
specifice Reynolds, 


asupra 


E tocmai ceea ce vrea să 


citind din Shakespeare „4 tale told by an ideot, 
full of sound and fury, signifying nothing". 
Dar gsi idealismul sever al liniei are portitele lui 
de scăpare pentru cel ce vrea să se abată de la 
regulă si să se mulțumească cu contopirea fara 
fisuri a formelor artistice şi naturale. Pentru a 
vorbi ca Schiller, vom spune că, în acest caz, 
formele empirice sînt transformate în mod pro- 
vocator in forme estetice. Astfel, artistul acceptă 
incorsetarea ritmică prin anumite scheme lineare 
și neglijează, prins de mişcarea autonomă a liniei, 
conţinutul formal. În germene, o astfel de atitu- 
dine s-a putut constata la Bronzino. In ambele 
situaţii, aici ca şi în cazul trăsăturii rapide a 
penelului, se comit delicte impotriva canonului 
regulilor obiective de limbaj, iar artistul se con- 
sideră apt pentru invenţia formală pe cont propriu. 
Din punctul de vedere al contemplatorului încre- 
zător în reguli si deci preconceput, acest lucru 
va însemna că atenţia sa e dirijată — intrebuintam 
cuvintele lui Sulzer — „doar asupra artei“ 
De veacuri, şi în special de la începutul secolului 
nostru încoace, părerile despre faptul dacă este 
vorba de un cistig sau de o pierdere, au lost 
împărțite. 

Înainte de a se detasa — in opera lui Kandinsky 
şi a lui Mondrian — de lumea aparentelor, aceste 
două modalităţi de creaţie au întreţinut, din 
secolul 16 şi pind la finele secolului 19, dialogul 
cu datele oferite de percepţie. Adepții rigorii 
formale încearcă să cuprindă totul cu ajutorul 
legilor obiective; omul în desfășurarea acţiunii 
eroice ca şi fenomenele naturii, pe care nu le 
percep decît sub aspectul lor static, saturat. 
Se urmăreşte radierea a ceea ce e întimplător, 
unic, arbitrar. Ceea ce e trecător trebuie să 
capete durată, măsura și ordinea trebuie introduse 
peste tot. Instrumentul preferat, al acestui nivel 
formal închegat cu stricteţe, este linia care va fi 
utilizată, atit cu funcţie definitorie (conturind 
obiectiv), cît şi cu funcţie armonizatoare (postu- 
lind un ideal). Configuratiile ei trebuie să facă 
impresia desăvirșirii ideale, să fie în stare să apară 
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in fata contemplatorului ca ceva de neclintit şi 
să ascundă eu grijă peripeţiile procesului de creaţie 
in spatele unei suprafete netezite. În linii mari, 
aceasta este concepţia formală, care duce de la 
operele clasice ale Renaşterii la ecuaţiile geometrice 
ale lui Mondrian. 

„Forma lipsei de formă“ se deosebeşte de 
„arta estetică“ (Schiller) care e întru totul dis- 
ciplinată. Ea începe cu simpla redare a faptelor 
de percepţie (Carpaccio), se avintă pina la descă- 
tuşarea unor aproximatii si cifruri aluzive ale 
scriiturii (Tintoretto) si ajunge in cele din urmă, 
în secolul 20, la autoreprezentarea nonobiec- 
tuală a acesteia (Kandinsky). Pe această linie, 
din idealul adevărului naturii se trag alte concluzii. 
Din realitatea materială sint deduse forţele ce 
acţionează în cuprinsul ei. Pe baza repertoriului 
de fapte al naturii se trag concluzii cu privire la 
natură in general. Nu se urmărește fixarea naturii 
într-o imagine ideală imuabilă, ci sesizarea ei ca 
forţă ce depăşeşte regulile si calculul logic. Tot 
ce e arbitrar, întimplător si lipsit de noimă in 
cuprinsul datelor furnizate de simţuri, va fi 
accentuat în aceste condiţii, nu reglementat. 

O astfel de atitudine e caracterizată poate, în 
modul cel mai potrivit, prin dorinţa de libertate 
deplină ce o animă. Liberă este natura, atunci cînd 
nu este încorsetată de sistemele preconcepute ale 
omului, liber este si omul, atunci cind nu e dis- 
ciplinat de rațiune. Culoarea e înţeleasă ca echi- 
valent al sincerităţii si spontaneitati. Astfel, 
naturalul coincide, pe de-o parte, cu ceea ce e 
deschis, spontan, ba chiar cu inconştientul; 
pe de altă parte, naturalul isi găseşte corespon- 
denta in omul creator. Acesta — iată un toposal 
teoriei geniului din timpul Renașterii, din perioada 
„Sturm und Drang“ şi pînă în zilele noastre — 
iși face el însuși regulile, este el însuși rupt din 
natură. La capătul acestui șir de asociaţii, care 
face din artist un executor al puterilor naturii, 
apare originarul ca fiind chintesenta unui demers 
activ elementar și nederivat. Acesta nu poate 
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incatusat în sisteme formale. Pe baza unor atari 
premise ja naștere „Prima acuarelă abstractă“. 
Cu alte cuvinte: pentru a găsi metaforele plasti- 
cizante, adecvate domeniului de reprezentări ale 
originalului, artistul trebuie să ştie să renunţe 
în domeniul formei, să ia asupră-și riscul de a fi 
neglijat forma şi respectiv de a fi contribuit la 
degenerarea ei. Trebuie să se simtă inspiraţia 
spontană, nederivată, care se manifesta acolo, 
unde obiectualul nu este executat precis şi cu 
hotărire, ci doar sugerat, apărind în felul acesta 
neclar si cu semnificaţii multiple. 

Astfel, cerința originaritatii este legată in mod 
deliberat de conţinuturi ce sint multiple ca sens: 
de incertitudinea începuturilor, pe care Leonardo 
a cercetat-o cel dintii sau de schitarea grăbită, 
care aduce,cu adevărat, în planul imaginii spec- 
tacolul actului creator (Vasari, Tintoretto). În 
aceste elemente găsim impulsuri de ştergere a 
delimitărilor, de dizolvare a formei. Bănuim 
existența unor tendinţe polarizate în jurul unui 
cuvint-cheie irațional, viata. Acest cuvint circum- 
scrie zona în care plenitudinea de necuprins a 
conţinuturilor percepţiei intilneste bogăţia ine- 
puizabilă a geniului. 

In perspectiva simplificată a unei tipologii 
a idealurilor, avem deci de-a face cu două viziuni 
artistice asupra lumii. Acestea isi au originea în 
redarea universului perceptibil dar se distanțează 
de acest proiect, în măsura în care devin conştiente 
de propria lor putere formativă. Una dintre ele 
pledează în favoarea formei ca simbol al unor 
raporturi de măsură suprapersonale, cealaltă în 
favoarea formei ca fiind ceva deschis, schimbător 
şi viu. În timp ce, în primul din aceste două cazuri, 
lumea e sistematizata prin gindire, cu alte cuvinte, 
e supusă disciplinei unei „arte estetice“, în celălali 
caz lumea este oarecum actualizată, schimbată, 
prin interpretare, într-o parabolă bănuită doar 
ca prin ceață; iar artistul produce o atare imagine 
prin acţiunea sa subiectivă. 

Formarea artei moderne, adică întoarcerea de 
la imitație către simbol, se desăvirșește printr-un 
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fel de subminare a mijloacelor mimetice de limba. 
Acestea sint recunoscute intii în ambivalenta lor: 
se descoperă că linia şi pata de culoare nu sint 


semne naturale, care se epuizează în redarea con- 
tinuturilor obiectuale (cum credea încă rationa- 
lismul Aufkldrung-ului), ci semne artificiale, avind 
valoarea lor proprie. În decursul acestui proces, 
despre ale cărui începuturi a fost mereu vorba 
in această parte a lucrării, alianţa dintre conti- 
nuturile formale şi cele obiectuale a fost pină în 
cele din urmă abandonată. lată ce se petrece de 
la mijlocul secolului 19 încoace în cadrul unui 
sir tot mai accentuat de evenimente. Acestea 
culminează în deciziile estetice din jurul anului 
1910, marcîndu-se astfel o cotitură în evoluţia 
artei. 


SECOLUL 19 CA EPOCA 
DE TRANZITIE 


INDEPENDENTA CONTINUTURILOR FORMALE 


În volumul al doilea al lucrării „Stones of Venice“ 
(1853) Ruskin îşi expune concepţia cu privire la 
noțiunea de compoziţie. „Aranjarea culorilor şi 
a liniilor este o artă analoagă compoziţiei muzicale 
si cu totul independentă de descrierea unor fapte. 
Nu este necesar, ca un colorit bun (colouring ) 
să reprezinte altceva decit pe sine însuşi. Un 
asemenea coloril din anumite relaţii și 
aranjamente de raze luminoase, nu din copiile 
unor lucruri. Citeva trăsături de penel gri și roşii, 
asternute pe hirtie de un maestru, pot dovedi 
un colorit bun. Dacă li se adaugă alte citeva linii, 
putem descoperi că ele vor să reprezinte gitul 
unui porumbel, și avem dreptul să lăudăm imi- 
tatia perfectă, pe măsură ce se desăvirşeşte de- 
senul. Coloritul bun nu rezidă însă în această 
imitație, ci în calităţile şi relaţiile abstracte ale 
cenuşiului si roşului. Putem face aceeași obser- 
vatie, atunci cînd un sculptor își începe lucrul 
in fata unui bloc de piatră. Noi vedem că liniile 
sale sint ordonate cu nobleţe şiau caracter nobil. 
Nu ne putem imagina nimic în legătură cu inten- 
tiile către care se îndreaptă aceste forme; că 
ele vor face parte din reprezentarea unui om, 
a unui animal, a unei plante sau a faldurilor unui 
vesmint. Asemănarea lor cu ceva nu le influen- 
țează caracterul nobil. Sint forme marete; nu 


constă 
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trebuie să stim mai mult despre ele, pentru a 
putea spune, dacă avem in fata noastră un sculptor 
bun sau un altul slab. 

Cea mai nobilă artă este suprapunerea exacla 
a valorii abstracte si a posibilităţilor imitative ale 
formelor şi culorilor. Compoziţia cea mai demnă 
serveşte expresia celor mai demne fapte. În ge- 
neral însă, omul nu reuşeşte să lege cele două 
perfectiuni. El urmărește faptele si neglijează 
compoziția; sau se dedică compoziţiei si negli- 
jează faptele. Divinitatea vrea să lie asa. Cea 
mai bună arlă nu intotdeauna dorită. De 


multe ori se cer faptele fara arta, ca într-o diagramă 


este 


geologică, sau se caută arta fără lapte, ca într-un 
covor oriental. Cei mai multi au învățat numai 


Unul doar, 


au doi cel mal mari! 


© « a] é 
una sau alta. 


sint in stare de amindoua.* 


Delacroix serie în eseul său „Realisme et idéa- 
lisme“: „Plăcerea pe care ţi-o face un tablou este 
cu totul diferită de cea cauzată de o operă literară. 
Există un fel de emoție sufletească, proprie numai 
picturii; nimic din literatură nu ne poate face sa 
ne-o imaginăm. Impresia este produsă de o anumită 
ordonare a culorilor, a luminii şi umbrei. lată 
ce am putea numi muzica unei imagini plastice. 
inainte de a recunoaşte ce reprezintă o pictură, 
atunci cînd intrăm într-o catedrală şi sintem prea 
departe de ea pentru a putea să-i descifram con- 
tinutul, sintem, de multe ori, captivaţi, de la 
inceput, de această magică corespondenţă“. În 
mod asemănător reacționează Wilhelm Meister, 
eroul lui Goethe, în fata picturii: „Ce este oare 
acel ceva, în stare de a acţiona atit de puternic 


si în acelaşi timp cu atita graţie. lar aceasta 
independent de orice semnificatie, fara acea com- 
pasiune, pe care ne-o provoacă intimplarile și 
soarta omenească? Mă solicită întregul, fiecare 
parte mă solicită ... Ce farmec ascuns banuiesc 
in aceste suprafele, în aceste linii, în aceste inal- 
(imi şi lărgimi, în aceste mase şi culori!“ 

În anul 1868 Vittorio Imbriani își 
crarea intitulată „La Quinta promotrice“ 
aici o confruntare pole mică cu pictura de idei ȘI 


publică lu- 
Găsim 


autorul propune următoarea teză: dacă pictura 
vrea să reprezinte o idee, aceasta trebuie să fie 
raportata la ideea picturală. Ideea picturală este 
pata de culoare, „la macchia“. Imbriani vorbește 
despre o muscă strivită între filele unei cărţi, 
care reprezintă, in mod desăvirșit, ideea unei 
picturi și el își amintește că a văzut în atelierul 
pictorului napolitan Filippo Palizzi o mică foaie 
pe care se vedeau patru sau cinci trăsături de 
penel și care era încadrată de o ramă somptuoasă: 
„Aceste citeva trăsături de penel, ce nu reprezen- 
tau nimic precis, erau totuşi atit de ingenios arun- 
cate pe hirtie, că nici un alt tablou din cele două 
încăperi, oricit de desăvirşit ar fi fost în modelare 
si oricit de interesant ar fi părut ca tema, nu putea 
să le egaleze. Acest acord de tonuri provoca o 
bucurie puternică“. În continuare se spune că 
marmorarea unui fragment de coloană poate 
avea un efect asemănător. În realitate, spune 
Imbriani, pata de culoare este cea care emoţio- 
nează contemplatorul. Acesta este dealtfel și 
motivul pentru care schiţele sint de multe ori mai 
bune decît lucrările terminate. „Macchia aparţine 
în întregime artistului. Ea reprezintă felul său 
propriu de a sesiza frumosul către care tinde. 
Este ideea sa, partea subiectivă a imaginii. 
Execuţia, în schimb, este partea obiectivă; 
obiectul care se impune gi isi pretinde drepturile. 
Marele şi adevăratul artist este acela care se poate 
lăuda de a fi creat o capodoperă prin autonomia 
imaginii, acela care poate să redea detaliile cu 
o precizie desăvirșită, fără să altereze cituși de 
puţin sau să știrbească pata expresivă de cu- 
loare.“ 

În 1877 Jakob Burckhardt a ţinut o conferinţă 
despre Rembrandt. În introducerea acesteia, el 
s-a ocupat de deosebirile dintre arta antică şi 
cea modernă: „Din secolul 15 încoace, arta a dat 
un număr de asemenea maeştri, a căror faimă 
este în parte foarte mare, a căror justificare este 
însă în parte încă controversată. O altă deosebire 
dintre arta antică şi medievală, pe de-o parte, 
şi cea modernă pe de alta, constă în aceea că, 


w 


in arta antică si medievală, mijloacele artistice 
sint puse întotdeauna, cu exclusivitate, în slujba 
scopului, a operei, care trebuie creată, a conți- 
nutului, ce se cere preamărit. Acei mari innoitori, 
insă, sînt de obicei ceea ce sînt, prin unilaterali- 
atea mijloacelor lor artistice. Căci în ceea ce 
viveşte esentialul, durabilul a fost realizat și 
ei pot face putin în această privință. În arta 
nodernă, mijloacele artistice isi cîştigă citeodata 
o existenţă proprie, independentă de scop gi de 
obiect. Scopul sau obiectul devin atunci doar 
pretext pentru ele. În primul plan se afirmă o 
capacitate artistică uriaşă, care pare citeodata cu 


totul disproportionata fala de sarcina ce 1 s-a 
dat. În totala ei unilateralitate, o asemenea apa 
ritie are un efect magic asupra contemporanilor. 
Ka stirneste simpatii și antipatii fără număr. 
Atunei efectul nu mai apare ca fiind urmarea 
unei voințe, ci, mai curînd, ca o forță interioară 
si o necesitate; e ca și cum lumea ar fi aşteptai 
acest lucru“ 

Burekhardi sceptic fata de acest „nimb al 
destinului“. Analiza critică pe care el o face 
„picturii cu lumină“ practicată de Rembrandt, 
se încheie cn un avertisment clar: „Nu este 


adevărat că în pictură obiectele pot îi luate drept 
simplu pretext, pentru ca o singură insusire, care 
încă nu face parte dintre cele mai înalte, să des- 


are în preajma lor o seamatorie suverană. 


Si dacă maestrului însuşi, care reprezintă ceva 
unic, îi poate fi trecut orice cu vederea, acest 
Incru nu înseamnă că pe laptele lui se poate 
clădi o teorie“ 

Ne dăm seama, pe baza acestor citate, că pe 
la mijlocul secolului 19, nu lipseau vocile care 
consemnau pretenţia de autonomie a conţinuturilor 
formale şi neglijarea conținuturilor obiecluale. Dacă 
acest lucru era privit ca o şansă sau ca un pericol, 
are, în acest context, o importanţă secundară. 
Este adevărat că Ruskin si Imbriani mai încearcă 
incă o dată să obţină evadratura cercului. Ei 
pledează pentru împăcarea dintre conținuturile 
formale ȘI cele obiectuale, asa cum, cu decenii 


înainte, o ceruse Schiller. De atunci însă a trebuit 
să treacă mai bine de o jumătate de secol, pină 
cînd Kandinsky a putut să proclame polaritatea 
marii abstracții si a marelui realism, ca un cistig 
principial, fara să excludă posibilitatea unor 
viitoare „acorduri ale abstractului cu realul“. 

Posibilitatea de a da „mijloacelor artistice“ 
viata de sine stătătoare ar fi inimaginabilă fără 
subiectivizarea vocabularului scriiturii. Aceasta 
a început în pictură încă în timpul Renașterii. 
Nici estetica germană clasică nu a fost intotdeauna 
impotriva unor atare idei. Cum Hegel consideră 
pictura ca fiind arta romantică par excellence și 
vede în subiectivitate principiul artelor romantice, 
nu e de mirare că estetica sa conţine o observaţie, 
care nu rămîne cu nimic în urma aprecierilor citate 
aici ca mărturie. Spre deosebire de Schiller, Hegel 
nu pretinde ca actul de creaţie să corespundă 
exact obiectului. Dimpotrivă, el îi acordă pictorului 
dreptul de a întrebuința in asa fel culorile, ,,incit 
prin aceasta să ia naștere un joc al aparentei 
fără de obiect“, si vorbește in acest context despre 
magia coloritului. „Această magie a aparenţei 
se poate afirma însă în mod atît de precumpă- 
nitor, încît conţinutul reprezentării să devină 
indiferent, si pictura să înceapă a se întoarce, cu 
parfumul și farmecul pur al tonurilor sale de culoare, 
cu contrastul si cu armonia elementelor, ce se 
luminează și se întrepătrund reciproc, către 
muzică.“ 

Din cele citate mai sus ne dăm seama că inde- 
pendenta mijloacelor artistice a fost sesizată mai 
ales în legătură cu pata de culoare. Acestui fapt 
îi corespund raporturile istorice de putere ale 
secolului 19. Există pentru aceasta două motive 
simple despre care nu putem cituşi de putin 
spune că ar ţine de o necesitate istorică a evolu- 
tiei. În primul rind, în tabăra coloriştilor se găsesc 
personalităţile mai puternice mai bogate în idei: 
Constable, Turner, Goya, Corot, Delacroix, im- 
presionistii; pe de altă parte, posibilităţile de 
cistigare a unei independente lineare, pe care le 
incă manieristii, din nou 


încercaseră fuseseră 
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retractate, adică limitate de către severul control 
al doctrinei clasiciste. Această concepţie despre 
formă nu permitea conţinutului formal să se ridice 
deasupra conţinutului obiectual. Ea oprea „mij- 
loacele artistice“ să se emancipeze pina acolo incit 
să se ajungă la „pierderea obiectului“. Purificind 
si linistind realitatea, artistul trebuie să caute 
aşadar ca mijloacele sale de limbaj să corespundă 
obiectului, exercitindu-si însă cu reținere controlul 
formal asupra faptelor: „De îndată ce... fie 
materialul, fie artistul, introduc propria lor natură 
in amestec“, scrie Schiller la 28 februarie 1793 
intr-o adresată lui Körner, „obiectul 
reprezentat, nu mai apare ca fiind determinat prin 
sine însuşi si se instaurează heteronomia. Natura 
reprezentatului e siluită de către cel ce reprezintă, 
de îndată ce acesta își afirmă propria sa natură“. 
Acesta este cazul atunci cînd „maniera“ subiec- 
tivă a artistului devine o valoare de sine stata- 
toare care trece înaintea conţinutului obiectual 
al operei de artă. lată de ce Schiller condamnă 
atit subiectivitatea culorii cît şi pe cea a liniei: 
„Nu putem să spunem prin urmare că un obiect 
a fost liber reprezentat decit atunci cînd natura 
faptului reprezentat nu a suferit nimic din partea 
celui care o reprezintă ... un desen este dur și greu 
dacă trădează, printr-o singură trăsătură, pana 
sau condeiul, hirtia sau placa de metal, penelul 
sau mîna care a condus penelul. Un desen este 
manierat atunci cind prin el se manifesta gustul 
deosebit al artistului, natura sa... Contrariul 
manierei stilul. Acesta nu e nimic altceva 
decît suprema eliberare a reprezentării de toate 
determinaţiile subiective si de cele obiective, 
intimplătoare“. 


scrisoare 


este 


Datorită raporturilor dintre forţele creatoare ale 


secolului 19, conținuturile formale încep să-și 
cucerească independența în domeniul „simplei 


imitații“. Dacă rolul artiştilor care au reprezentat 
doctrina clasicistă Canova, Cornelius, Ingres — 
a fost deci conservativ, nu trebuie totuşi să trecem 
cu vederea faptul că estetica clasicistă — într-o 


anumită măsură corespondentul speculativ al 


doctrinei — a ajuns la unele rezultate de gindire 
care echivalează cu o justificare teoretică a pre- 
tentiilor de autonomie formală. 

Acelaşi Sulzer, care avea rezerve față de manieră, 
deoarece aceasta ar atrage atenţia privitorului cu 
exclusivitate asupra artisticului, vorbește despre 
„frumosul propriu-zis“, ce „interesează prin forma 
sa numai în măsura în care aceasta se arată a fi 
plăcută simţurilor sau puterii de imaginaţie, fără 
anume tratează“. 
\ceasta spre deosebire de frumusetea 
au divină, care se nași 


a se lua în considerare ce 
paradisiacă 
lin anrea strinsă a 


desăvirgirii cu frumosul si cu binele. Indiferenta 
față de material anticipează ceea ce Kant va numi 
„plăcerea dezinteresata“. Nu trebuie să uităm, 
in acest context, că indiferența fata de conţinut 
face parte din seria consecințelor necesare ce 
decurg din grija faţă de mijloacele de limbaj. 
Astfel pedantul Boileau, purtătorul de cuvint al 
raționalismului estetic, er 

tează atit subiectul, cit 


a de părere că nu con 


reprezentarea acestia: 


ll west point de serpent ou de monstre odieux 
Qui, par lart umul€, ne puisse plaire aux yeux, 
Dun pinceau delicat Vartifice agréable 

Du plus affreux objet fait un objet aimable". 


Într-un mod asemănător, Batteux va nivela 
mai tirziu conținuturile imaginilor: „la qualité 
| rien. Que ce soit une hydre, un 
avare, un faux dévot, un Neéren, des qu’on les 
traits qui peuvent leur 


convenir, on a peint la belle nature“. Lessing 


z A è Hi 
de Vobjet ny fi 
a présent és avec tous les 


contrazice această părere, sustinind că un tablou 
bun nu-și justifică subiectul, 

[vebuie să remarcăm, în această ordine de idei, 
că indiferența fata de conţinut este un simptom 
periferic al evoluţiei. Ea este comună ambelor 
„niveluri“ extreme; ambele acordă mijloacelor 


* Nu este șarpe sau monstru-ngrozitor 

Ce prin artă imitat, să nu placă ochilor, 
Cu delicat penel artistic s-a creat 

Din grozăvii hidoase un lucru minunat. 


formale un anumit grad de independenţă. La 
finele secolului 16, Caravaggio pleda în favoarea 
unui „style simple“ atunci cînd afirma că, pentru 
el, pictarea unei naturi moarte de calitate repre- 
zinta un efort tot atit de mare, ca si executarea 
unei bune compoziţii cu figuri. Aici, ca şi în cazul 
afirmațiilor unor pictori din secolul 19, se pune 
accentul pe acţiunea de a picta, pe activitatea 
plastică. „Orice întimplare e interesantă“, avea 
să spună mai tirziu Trübner; „chiar şi cea mai 
neînsemnată dintre ele oferă picturii suficiente 
elemente demne de retinut; ba chiar, cu cil e 
mal simplu un obiect, cu atit mai desavirsit și 
mai interesant pot să-l reprezint, sub raport 
pictural şi coloristic“. Acest punci de vedere 
culminează in formularea programatica, des citata 
a lui Maurice Denis: inainte de a reprezenta o 
anecdotă, orice tablou este o suprafala colo- 
rată aseultind de o anumită ordine determi- 
natà (1890). 

Rezumind cele de pind acum, putem spune că 
idealismul estetic a promovat independența con- 
tinuturilor formale sub aspect teoretic, nu însă 
în practica artistică. Percepția formelor nedirijată 
şi netutelată de nici un fel de cunoaştere a obiec- 
tului — asa cum o analizează Kant in introducerea 
capitolului 7 din „Critica puterii de judecată: 

a fost pusă de către Venturi în legătură cu impri 
ionismul. Ceea ce are desigur oarecare indrepta 
tire în măsura in care se urmăresc relațiile ce tin 
de istoria spiritului. Unde găsim insă puntea care 
leagă impresionismul de acea artă pe care o viza 
Kant, atunci cind spunea ca frumosul impresie 
nează doar prin forma? Cu alte cuvinte, adevărata 
emancipare a conţinuturilor formale — şi odată 
cu aceasta și ridicarea concepţiei subiective la 
rangul de cauză determinantă a frumosului 
nu a avut loc în tabăra clasicizantă, aşadar in 
sfera care îi va fi furnizat lui Kant reprezentările 
sale, desigur, foarte limitate, cu privire la „marea 
artă“, ci în domeniul stilurilor „joase“, mai precis 
spus: la nivelul tehnicii de „abbozzare“, ce avea 


să ducă la impresionism. 


SEMNE ARTIFICIALE 


Ostilă din principiu libertăţilor subiective ale 
scrierii, concepţia susţinută de Schiller nu neagă 
numai dreptul , „mijloacelor formale“ la o existență 
pe cont propriu, ci le identifică în întregime cu 
conținuturile formale. Numai o asemenea tăgă- 
duire a formei ca valoare de sine stătătoare a 
putut duce la pierderea din vedere a valorii de 
semn, ce-i revine acesteia, si l-a putut determina 
bunăoară pe Moses Mendelssohn să susţină că 
pictura s-ar folosi de „semne naturale“: „Cel 
care exprimă 0 prin tonuri, 
mișcări corespunzătoare, foloseşte 
turale. Semne arbitrare se 
acelea care nu au, prin 
cu obiectul desemnat. 
în mod arbitrar, 
această 


emotie gesturi şi 
semnele na 
numesc, dimpotrivă, 
natura lor, nimie comun 
Ele sint totuşi acceptate, 
pentru obiectul ca atare. Din 
categorie fac parte articulate 
ale tuturor limbilor, literele, semnele hieroglifice 
ale antichităţii si unele i imagini alegorice care pot, 
fi trecute cu bună dreptate în rindul hieroglitelor“ 

După Mendelssohn, literatura se exprimă cu aju- 
torul semnelor artific iale, 


sunetele 


alese arbitrar, iar pic- 
tura şi sculptura cu ajutorul semnelor naturale. 
Această diferențiere este atit de legată de obiect, 
incit, în contradicţie cu sinestezia romantică, ea 
nu-i recunoaște picturii posibilitatea de a „re- 
prezenta un acord muzical“ 

Cel ce consideră însă actul dea picta ca fiind 
un evenimeni 
limbajul de 
că „chaque 


dinamice, va ezita 


„semnele 


să-l condilioneze 

\firmind deci 
art d'imitation a son hicroglyphe“, 
Diderot isi intemeiază afirmaţia pe experienta 
nemijlocită a atelierelor, nu pe concluziile savan- 
tului de cabinet, aşa cum o face colegul său german. 


naturale“ 


Concepţia lui Diderot despre artist pune în lu- 


mină confruntarea temerară a acestuia cu ma- 
terialul. Pictorul „iși alinteste ochii asupra pinzei, 
gura îi este întredeschisă, el respiră greu, paleta 


haosului. În acest haos işi 
i scoate la lumină opera creată 


sa este o imagine a 
inmoaie el penelul 
de el“ 
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Fantezia se înflăcărează la vederea paletei în 
fata materiei premorfe, năzuind astfel spre for- 
mulare si paleta devine acum teatrul de actiune 


al actului originar pictural. „Dacă artistul și-a 
aranjat cernelurile și semicernelurile cit mai 


simetric de jur imprejurul paletei, și dacă nici 
măcar după un sfert de oră de lucru nu a fost 
desființată toată ordinea, atunci decideţi curajoşi 
că el este rece ŞI nu va produce nimic de seamă“ 
În legătură cu acest procedeu, critică (în 
notele la traducerea sa a textului lui Diderot, Eseu 
asupra picturii“) tocmai acele trăsături care de- 
termină valoarea lui de semn hieroglific: carac- 
terul sălbatic și tumultuos, manife indrăz- 
neata, tiranică a ii, intruchipind viaţă si 
pasiune. Goethe consideră, dimpotriva, că e de 
datoria artistului să „anihileze“, printr-o 
pamare bine chibzuită, aspectul material de cu- 
luat în parte şi să indi- 
funcție de obiect“. Îl 
recomandată de Diderot în 
deranjează 
ima- 


Goethe 


starea 


culor 
amal 


loare al fiecărui pigment 
vidualizeze 
stinjeneste 
executarea 
probabil si caracterul formal tranzitoriu al 
ginii, care lasă impresia că 
ar prinde viață pe pinză. 


culoarea în 
violență 
acestei „operațiuni“ şi il 
„obiectele naturi“ 


Critica formulată de traducătorul lui Diderot 
pare să echivaleze cu o condamnare a propriilor 
sale păcate de tinerete, căci, aproximativ în același 
timp, Goethe isi notează amintirile cu privire la 
telul in care l-a impresionat colecţia de 
bunicului său: „Mă atrăgea ceea ce era schiţat 
cu îndrăzneală, colorat cu grabă temerara, 
ce exprima forță. Ştiam să interpretez şi pretuiam 
în putine linii, 
e spune în „Colec- 
formulare s-a 


artă a 
ceea 


pesle măsură chiar şi ceea Ce era, 
doar hieroglifa unei figuri ...*, : 
tionarul si ai săi“ (1799) 
născut, evident, sub impresia 
hieroglifa folosit de Diderot. 
concept trebuie înţeles, în 
naturale“ ale lui Mendel 
obstinatiei scriiturii artistice ce 


conceptului de 
Faptul că acest 
contrast cu „semnele 
hn, ca o declarare a 
poale servi la 


imitarea obiectelor, dar poate să fie şi detașată de 


acest scop, îl vom deduce si din cele scrise de 


Diderot in „Salon de cu privire la opera 
lui Chardin. În cronicile saloanelor de pină atunci, 
se spusese că Chardin ar fi pictorul naturii si al 
adevărului că piersicile si strugurii pictaţi de el 
incită apetitul şi mina să-i cuprindă. 
Oare în cazul acestui autor de naturi moarte, 
Diderot apreciază doar măiestria sa în trezirea 
iluziei optice, zelul naturalistului ? Cu greu poate 
fi găsit un răspuns univoc la această întrebare. 
În mod cert, lui Diderot i-a făcut plăcere faptul că 
aceste obiecte par „să se desprindă de pe pinză“. 
Dar el laudă şi puterea „magică“ de tr: 


cheama 


insformare 
cu care acţionează pictorul asupra culorii. Pentru 


a participa la actul de iluzionare, privitorul trebuie 
să se afle la o anumită dist Dacă 
totul devine confuz plat 
si apoi dispare. In locul obiectelor, ochiul nu mai 
percepe decit trăsături de penel. Tabloul face 
orămezi informe de 
fost aşternută brutal („un tas informe de couleurs 
grossièrement appliquées ...*). Dacă privitoru! se 
iluzia optică capătă iarăşi vigoare. 
hieroglifele penel lui sînt ambivalente. 
Ele pot fi puse in legătură cu obiectele, dar pot 
fi şi detaşate de acestea. Ele desemnează un anumit 
conţinut obiectual si tin totuşi de propria lor 
sferă; de sfera conţinuturilor formale. 


anta de tablou. 


se apropie prea mult, 


Impresia unet culoare ce a 


indeparleaza, 


lata că 


măsură „să inducă in 
nu numai animalele (ca Zeuxis și 


oamenii“. 


Chardin este în eroare 
Apelles), ci și 
Diderot isi dă seama că această iluzie 
optică isi are sursa in lipsa de forma, sau într-un 
„confused mode of execution“. lată-l deci sesizind 
dublul aspect al naturalismului, menționat de noi 
in repetate rinduri in cele de mai înainte. Iluzia 
realități e mină in mină cu detaşarea şi 
uşurinţa mijloacelor formative si, pind la urmă, 
i treptată. Cu ii 


mer 


ȘI 
cu automatizarea lor toate că il 
libere de 
obiectual, o oarecare putere de expresie, Diderot 
totuşi de adevărata realizare a 
pictorului este de a domoli trăsăturile de penel, 
fost, 


cu îndrăzneală, de a le 


recunoaste materiei abstracte, sens 


este părere că 


care au fiecare în parte, așternute pe pinză 


impăca cu obiectualul și 
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de a le lega, in contextul unei armonii generale. 
lar problema principală a acestui dificil proces 
de diferențiere este, după el, să nu se piardă spo 
taneitatea si „căldura“ primei acțiuni formale. 


de cuviință să atragem aici atenţia 
asupra unui pictor contemporan cu Diderot, care 
şi-a formulat, putin mai tirziu, predilecţiile prac- 
tice pentru redarea peisajelor prin același ritm 
tumultuos, dezlantuit al penelului. E semnificativ 
faptul că în tratatul „A New Method of Assisting 
the Invention in Drawing Original Compositions 
of Landscapes“ (1785) al lui Alexander 
se tratează tocmai acel domeniu al obiectualului 
al cărui „caracter haotic“ pare de-a dreptul 
predestinat pentru aplicarea unui „confused. mode“. 
Cozens recomandă, ce-i drept, tehnica „blotting“ 
ului (a petelor). Dar exemplele sale nu ne infa- 
tiseaza slropirea pinzelor, ci o suită de trăsături 
energice, sumare, cam în genul celor cu care isi 
pictorul imaginar al lui Diderot actul 
creator (il. 10). Problema este de a se trece de la 
fixarea grăbită, la formularea diferențiată, de la 
amplasarea maselor de forme, la structurarea lor. 


Găsim 


Cozens 


mcepe 


E drept că la Cozens, această ultimă parte a 
procesului creator este lipsită de orice urmă a 
spontaneitatii iniţiale si nu are nici o valoare de 
semn hieroglific. Acel „confused mode“ pe care 
Diderot îl recomanda şi îl lăuda în creaţia lui 
Chardin, nu este menţinut, pentru a putea fi 
sesizat de la o anumită distanţă de privitor 
ci e înlăturat dintr-un zel al imitatiei detaliate 
şi mărunte. Prin aceasta Cozens dă ascultare indi- 
caţiei lui Leonardo, de a face din formele ini- 
tiale, forme bune şi desavirsite. 

Recunoastem în aceste exemple libertăţile pe 
care venețienii şi le permiteau încă din secolul 16 
( „sprezzatura“, „furore delľ arte“ ), libertăţi pentru 
a căror abilitare pleda Vasari, atrăgind în acelaşi 
timp atenţia asupra faptului că ele nu trebuie 
folosite fără discernămint. De la Titian si Tinto- 
retto încoace sintem contruntaţi nu numai cu 
trăsătura rapidă de penel, ci si cu conştiinţa fap- 
tului că această acţiune formală 


are caracter 


ambivalent, putind si reprezinte atit obiectul, 
cit şi pe sine însuşi. (Cine ii contestă această din 
urmă functie, o va găsi, desigur, neinteligibilă 
şi lipsită de sens.) Prin natura valorii sale proprii, 
ea poate fi de conținutul obiectual. 
\ceastă umbrire a obiectului prin mijloace artis 
tice — pe care adepţii disciplinei clasiciste o sus- 
pectează a fi urmarea unui capriciu subiectiv — 
se foloseşte de dreptul redării datelor percepţiei 
prin simpla lor sugerare. Trăsătura de penel 
uşoară, provizorie parcă, se poate impune mai cu 
seamă acolo, unde datele percepției vin, ele însele, 
in intimpinarea acestui fel de a fi detaşat de o 
unicitate dinamică. Aceasta este motivul pentru 
care trăsătura lejeră de penel va fi tolerată încă 
in zona genurilor „de jos“ ale picturii, fiind însă 
exilată cu strictețe din domeniul „stilului epic“ 
al picturii istorice, unde demnitatea lemei cere o 
severitate formală sporită. 


detuşată 


| jungem astfel la concluzia că procesul de instau 
rare a independenţei conținuturilor formale este 
legat de faptul că scrierea dobindeste treptat un 
caracter provizoriu. Acest proces nu a fost initiat 
deci de practica severă, însoțită de o înaltă con- 
sliintă formală, a idealistilor, ci este rezultatul 
unei neglijări intenţionate a definitivarii gi disci- 
plinei formale. De aici și apariţia sa în zonele 
tematice în care domneşte mai puţină severitate. 
Posibilitatea de a improviza cu penelul in mina, 
de a dezlintui „magia“ culorii, este prezentă in 
mult mai mare măsură în pictura peisagista, in 
domeniul căreia obiectele de reprezentat sint in 
mod esenţial tranzitorii, decît în compoziţia eroică 
cu figuri, în care se urmăreşte impunerea unor 
valori formale ideale si imuabile. Din secolul al 
[7-lea si pină in cel de al 19-lea indulcirea și 
dizolvarea ductului formal precis — s-ar putea 
vorbi despre aspectul de paletă, pe care îl capătă 
suprafata pictată — a fost lăsată, în primul rind, 
pe seama acelor pictori, care se ocupau de re- 
darea luminii şi a peisajului, acelui gen plastic 
deci, care urmărea prinderea în imagine u ceea 


ce e impalpabil, fara margini şi schimbător. 
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Privind lucrurile mai îndeaproape, constatăm ca 
nu este vorba despre altceva decit despre o re- 
gresiune a actului creator la formele iniţiale „con- 
fuze“. al căror farmec stimulator a fost sesizat de 
către Leonardo. Acesta le-a considerat totuși, în 
acelaşi timp, ca pe un începul formal, ce trebuie 
clarificat şi desăvirşit în continuare. Respingindu-se 
insă acum in mod conștient prefectionarea lău- 
dată de clasicizanti, pentru motivul că ar aduce 
cu sine pericolul anchilozării pedante și al for- 
mulei exterioare, procesul creator e mentinut tot 
mai mult în stadiul său incipient, iar tabloul ter- 
minat dobindeste un tot mai mare grad de „neter- 
minare“. Vom reintilni „formele confuze“, pe care 
Leonardo le deducea din petele de pe pereți, într-o 
recomandare a lui Diderot, care anticipează de- 
mersul creator anti-linear al impresioniştilor şi 
„naturalului“ cu ,,in- 

intimplare obiecte de 


demonstrează afinitatea 
exactul“: Amestecati la 
toate felurile si de toate culorile ... 
că atmosfera si lumina, aceste două coordonatoare 


ȘI \ eti vedea 


universale le vor acorda pe toate, nu ştiu cum, 
prin reflexe imperceptibile, Lotul se va lega, di- 
ferentele se vor estompa si ochiul nu va reproşa 
nimic ansamblului. Găsim aceeaşi apreciere pozi- 
Livi a contorsionării, a îngrămădini colorate, a 
ceea ce Ruskin numeşte „confused modes of exe- 
cution“. Si aici sursa cunoașterii este imaginea 
exterioară a naturii. Repetăm, cu toate ca procesul 
de degajare formală se legitimează pina în dece- 
niile tirzii ale secolului 19, prin invocarea ideii că 
trebuie să se cedeze în fata trăsăturilor schimbă- 
toare si lipsite de ordine ale lumii fenomenale, 
pentru a se păstra, in redare, plenitudinea de viaţă 
a acesteia; cu toate că acest proces este mai 
strins legat de lumea faptelor reale, empirice, 
decit de invențiile idealiste ale rigoriștilor formei, 
tocmai un atare proces va alimenta tendința, care 
face, în cele din urmă, ca „la macchia“ să fie si- 
tuată deasupra conținutului obiectual. Nu „con- 
templarea interioară“ a idealistilor a pregătit alea 
acestei evoluţii, ci „vizualitatea inocentă“, pri- 
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Cu aceste consideraţii am ajuns la apariţia im- 
presionismului. Această „mişcare“ din secolul 19, 
care a mizat, în modul cel mai hotărit cu putinţă, 
pe „caracterul de început“ al scriiturii artistice 
gi a ciștigat astfel teren pentru independenţa con- 
tinuturilor formale, a devenit, prin reacţie nemij- 
locită intre anii 1880 şi 1900 

afirmare al unor teze mai radicale. 


domeniul de 


IMPRESIONIŞTII 


Cine nu crede în logica istoriei va vedea în im- 
presionism biruinţa si sinteza tuturor tendinţelor 
care au urmărit imitarea lumii perceptibile, după 
ce aceasta a fost redescoperită la sfirsitul Evului 
Mediu. Ar trebui însă să ne ferim de a desprinde 
din desfășurarea istorică această unică linie, care 
a urmărit cucerirea unui tot mai înalt grad de 
spontaneitate și de ingenuitate in actul picturii. 
Și în secolul 19 au existat curente naturaliste, care 
nu ambitionau să schiteze o parabolă colorată 
,inexacta“, plină de atmosferă a lumii simţurilor, 
ci Să inventarieze cele existente in realitate in 
pluralitatea lor eterogenă. Acestui tel i se dedică 
la mijlocul secolului 19 prerafaelitii englezi. Con- 
cepția lor despre adevărul naturii se orientează 
după „migala zeloasă“ a pictorilor olandezi tim- 
purii și după maniera dură, uscată a quattrocen- 
tiștilor italieni. Ei îngrămădesc obiectele in ima- 
gine, renunţă in mare măsură la o selecţie discri- 
minatorie si se străduiesc să redescrie cu precizie 
obiectivă şi constiinciozitate realitatea dată. Acest 
naturalism de o cumintenie aproape pioasă îi 
contestă culorii rolul unificator, iar luminii pe 
cel armonizator. 

Poate fi explicat oare acest mod de a picta — 
care constituie, în comparaţie cu impresionisrnul, 
un anacronism — prin lipsa unei tradiţii pregă- 
titoare? Au pulut oare contemporanii francezi 
ai unor artişti ca Hunt, Brown şi Rossetti să 
ajungă la impresionism pentru că le-a fost indicată 
calea de Corot? Si Anglia a avut un Corot — mă 
refer la Constable — si au mai existat si Boning- 
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ton şi Turner — artiști care au deschis noi po- 
sibilitati atit in ce priveşte asimilarea atmosferică 
a realităţii, cit si în direcția amintitei funcţii de 
„abbozzare“ a trăsăturii de penel. La aceasta se 
adaugă şi tehnica acuarelei, care acţionează din 
Anglia asupra artei continentale. Acuarela en- 
gleză cultiva caracterul difuz, transparenţa topită 
a culorii şi a tusei delicate, „deschise“, adică tocmai 
acele insuşiri pe care se va bizui mai tirziu tehnica 
impresionistilor. Adăugind la acestea receptarea 
revoluţionară a peisajului în pictura şi literatura 
engleză din secolul 18, cu preferința ei romantica 
pentru natura „naturală“, vom putea spune că 
in Anglia existau premisele pentru inmănuncherea 
luturor acestor începuturi în cadrul unei miscări 
„impresioniste“. Faptul că nu s-a intimplat aga, 
si că, dimpotrivă, pictura engleză a trebuit să 
cedeze în jumătatea a doua a secolului, rolul 
conducător pe care l-a deţinut intre 1820 şi 1830, 
in favoarea Franţei, este foarte uşor de explicat. 
Din rîndul premiselor existente lipsea cea mai 
importantă: artiştii. 

Pictura impresioniştilor nu se sprijină pe un 
program adoptat în comun sau pe o conceptie 
estetică. Din rîndul pictorilor care au participat 

in număr variabil — la expoziţiile de grup 
dintre anii 1874 şi 1886, doar o minoritate se va 
identifica cu telurile care vor fi schitate in cele 
ce urmează. Manet (1832—1883), căruia îi revine 
un important rol de initiator, ocupă, ca artist, o 
poziție oarecum distantata fata de grup; Monet 
(1840—1926), (1830—1903) şi Sisley 
(1839—1899) au fost apărătorii consecventi ai 
noii maniere de a picta; operele de-o viață ale lui 
Degas (1834--1917) si Renoir (1841—1919) co- 
respund numai parţial tendințelor impresioniste. 
Zola a scris epilogul acestei mişcări in 1880, incă 
inainte ca ea să se descompună din cauza plura- 
litétai ce-o caracteriza: „Păcatul e, de fapt, că 
nici unul dintre artiştii acestui grup nu a putut 
găsi o formulă puternică şi definitivă pentru noul 


Pissarro 


nod de expresie, care se găseşte, în parte, în opera 


fiecăruia dintre ei. Ei toţi sînt precursori. Geniul 


nu s-a ivit. Noi putem percepe intenţiile lor şi 
putem îi de acord cu ele. Dar căutăm zadarnic 
noua capodoperă, piatra de temelie a noului ... 
Din această cauză, lupta impresionistilor nu şi-a 
atins țelul; ei rămin sub nivelul propriilor lor 
intenții. Ei îngînă ceva, fără a putea găsi cuvintele 
corespunzătoare.“ 

Această invinuire este neindreptatita. Impresio- 
niștii au devenit precursori tocmai prin caracterul 
„provizoriu“ al scriiturii lor. lar în ceea ce priveşte 
faptul că ei îngină — cum le reproşează Zola 
acest lucru nu este o urmare a „incapacității“, cio 
intoarcere la ceea ce e incipient şi 
nemijlocit, la acea nepăsătoare „nonchalance“ 
cuvintul franțuzesc pentru „sprezzalura“ care 
evită în mod conștient formularea unor cuvinte 
pedant articulate. Si poate că nu incapacitatea 
a determinat impresionistii de a-și sintetiza in chip 
monumental tendințele, ci rezerva lor fata de tot 
si imuabil, negarea sistemului 


constienta 


ce se vrea definitly 
închis, renunțarea la formalizarea poziţiilor cis- 
tigate. Caracterul propriu al acestui „nou mod de 
expresie“ stă tocmai în aceea că „se găseşte în 
parte în opera fiecăruia dintre ei“. La acest nivel 
trebuie si intreprindem cercetările, pentru a 
putea schiţa, pe baza indiciilor risipite, o imagine 
tipică oarecum ideală a impresionismului. De- 
altfel, facem exact acelaşi lucru atunci cînd vorbim 
despre arta gotică sau despre romantism. De unde 
putem deduce că observaţia critică a lui Zola este 
valabilă pentru toate convențiile de limbaj for 
mal din istoria artei sau pentru nici una. 

Din mai multe puncte de vedere, impresionismul 
ocupă o poziţie aparte. Cercetind prin ce se deo- 
sebeste acest curent, de trecutul imediat, vom con- 
stata că el reprezintă o continuare şi în aceeași 
măsură o corectare a telurilor urmărite de realisti. 
Aceştia, la rindul lor, îşi formulasera programul 
în contradicţie cu cel al idealistilor. Acesta sunase 
astfel: arta trebuie să reprezinte idei şi proiecte 
spirituale demne si de o însemnătate generală. 
Ea se întemeiază pe principiul selecţiei şi este o 
interpretare ce înnobilează și purifică, nu o imi- 
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tare necondiționată a naturii date. În orientarea 
lor democratică, reahștii au protestat împotriva 
unui atare aristocratism ideologic si împotriva 
consecinţelor formale ale acestuia. Ei s-au exprimat 
impotriva „stilului“ confecţionat după diferite mo- 
dele istorice, împotriva „eleganţei“ calofile, plăcute 
ochiului şi, în sfirsit, împotriva „convențiilor“ 
formale, general acceptate, prin care se evita 
confruntarea directă cu lumea dată prin expe- 
rienta, aceasta fiind privită prin prisma unor 
„norme de limbaj“ preconcepute. 

Realistii nu voiau să audă de „reverie“, „fan- 
taisie“, „poésie“ şi „imagination 
acuzați de materialism. Convingerile lor erau: 
artistul trebuie 


De aceea el erau 


să arate necondiționat adevărul, 
fără să-l infrumuseteze; din această cauză, adver- 
sarii lor vorbeau despre o „scoală a uriţeniei“. El 
trebuie să [ie contemporan, subiectele tablourilor 
sale să nu fie luate dintr-un trecut oarecare, ci 
din propriul său prezent. Artistul poate să repre- 
zinte orice obiect, căci toate au aceeaşi demnitate. 
Acestea sint cerințele prin care realiştii francezi 
critica de artă de la mijlocul secolului numără 
printre ei pe Courbet, Millet, Breton, Gavarni, dar 
si pe Meissonnier — şi-au iritat contemporanii. 
Aceste criterii sint valabile, într-o oarecare mă- 
sură, şi pentru impresionisti: Monet, Renoir şi 
Pissarro se numără dealtfel, la inceputul carierei 
lor, printre realişti. 


Secularizind-o, aplicind-o lumii pamintesti, ma- 
teriale, impresioniştii isi înşusesc deviza panteista 
a lui Blake: tot ce are viaţă, e sfint. Tocmai 
prin faptul că ei vor să descopere „viaţă“ nu numai 
in cuprinsul lumii obiectuale, ci să o extindă și 
asupra domeniilor inter-obiectuale, cum ar fi 
spațiul, atmosfera şi lumina, impresionistii se dis- 
anțează, într-un punct esenţial, de concepţia 
pozitivistă a realiştilor. Aceştia urmăresc să dea o 
imagine cit mai cuprinzătoare a realităţii palpa- 
ile, vrind să furnizeze date sigure cu privire la 
alcătuirea materială a acestei realități. Altfel pro- 
cedează impresionistii. Conform manierei lor de a 
icta, figura umană, de pildă, capătă aceeași 


consistenţă ca şi apa. lată cum se poate explica 
această indiferenţă faţă de conținuturile obiectuale: 
în fata materialităţii dure, palpabile, a lumii per- 
ceptibile, impresionistii nu vor sa redea ceea ce 
le mijloceste propria experienta bazată pe obis- 
nuinta, ci să transpună pe pinză ceea ce c uprinde 
actul spontan, necălăuzit de conștiință, al per- 
ceptiei vizuale. „Inocenţa“ fiziologică a ochiului 
nesprijinit de experiența raţională şi lipsit de 
stimularea fanteziei, asa cum o recomanda Leo- 
nardo, nu trebuia să le transmită mai mult decit 
a lumii; deci o imagine de început, 
mai pură şi mai nemijlocită. 


o „impresie“ 
originară, cit 

Acest protest antirationalist le impune impre- 
sionistilor să renunţe in temel 
nicia obiectivă in favoarea unei superficialitati 
picturale care nu percepe obiectul decit ca sumă 
a senzatilor de culoare. Prin această respingere 
a convențiilor vizuale obişnuite, chiar şi a celor 
acceptate de realisti, opera impresionistilor se 
deosebește de minulioasa catalogare a realității 
intreprinsă de aceştia. De aici decurge aspectul 
provocator, pentru contemporani, al pinzei impre- 
sioniste, caracterul fugitiv, parcă neterminat, hao- 
tic si ilizibil; e ca şi cum totul ar fi fost tras din 
pistol. Chiar si unii susținători ai curentului au 
vorbit depreciativ despre o hiiguială ininteligi 
bilă, pierzind din vedere că aici era vorba despre 
formularea unor noi mijloace de limbaj pictural. 
Anume despre transformarea linistitoare a acelei 
acțiuni pe care am numit-o „abbozzare“ într-o 
lesătură alcă din trăsături de penel, care 
să pară deschisă gi legată în acelaşi timp, lejeră 
si transparentă. Dorind să elimine din actul re 
dării picturale orice cunoștință anterioară relativ 
la „impresiile“ lor, aceşti pictori caută să evite 
implicit formulele existente în prealabil — așadar 
vocabularul idealist ca şi cel iluzionist — și să 
ocolească orice formă preconcepută, dinainte gin- 
dită. În felul acesta, ei ajung, în mod firesc, la 
acele „confused modes of ezecution“, recomandate 
de Ruskin încă din 1857 cititorilor săi. Este deci 
limpede: impulsul către „redarea mai putin lim- 


mod constient, la 


ituita 
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pede“ a conţinuturilor obiectuale nu are nimic 
de-a face cu născocirea facilă. El este propriu 
acelei sincerităţi, care, urmărind adevărul, nu 


vrea să se bizuie decit pe ceea ce pede din cuprinsul 
realităţii fără să tind seama de ceea ce știe despre 
această realitate. Din nou ne intilnim cu o variantă 
a dezideratului unei originarilăţi, care să nu fie 
tutelata de cunoaşterea raţională. Petele de cu- 
loare ale lui Ruskin şi coloratele liniute incirligate 
ale impresionistilor sint metaforele unei întilniri 
cu realitatea si reprezintă dorinta de intoarcere la 
prima percepție vizuală (dealtfel Ruskin vorbește 
„pere eptia infi intil i 
natura 
nelegate de nici un continut obiectual. 


ase i ). Continuturile acestei 


trăiri sint de preobiectu: lă; sint pure pete 
ae pic pia 

Tehnica picturii impresioniste s-a apropiat con 
inocente a ochiului“ 
fel de expe- 


introduca in 


siderahil de dezideratul acelei 
care nu vrea să bazeze pe nici un 
rienta si de nici nu 
„culorile din memorie“. Insumind un 
minimum de convenţii formale, tehnica 

t fost dezvoltată la începutul anilor’70. Cu ajuto- 
nar i pictorul descompune eulorile, asa cum apar 
simturilor, într-o tesălură 
căror „amestecare optică“ 
Figura de bază 
penel scurtă, asemă 
substructura rit- 


aplică fără deose 


aceea tinde să 
imagine 


aceasta 


ele oabiului in lumea 
de culori 


este lăsată în seama privitorului. 


spectrale, a 
a scrierii este o trăsătură de 
e virgulei, 
vibrantă a imaginii 
diferitelor conținuturi 


nătoar care determină 


SI se 


mica, 
hire obiectuale. 
Această tehnică transformă universul material 


al percepţiei intr-o stare plutitoare a solubilității 


difuze, dind impresia că datele furnizate de per 
cepție ar consta numai forme potenţiale. Vor 


bind însă despre o stare, putem cădea în eroare, 
Căci s-ar putea trece cu vederea faptul că această 
solubilitate a formelor e legată de dimensiunea 
temporală a transformării neintrerupte Nimic 
nu este; totul se petrece; se schimbă conturul, 
substanta si culoarea, formele potentiale corespund 
culorilor potentiale. În loc să redea culoarea locală, 
legată de obiecte, sau culoarea memorată, pe 
care le-o atribuie acestora experiența noastră, 


pictorul caută să surprindă culorile luminii, ce 
se transformă neincetat. 

Totodată, micile cirlige scrise cu penelul - prin 
intermediul cărora impresionistul ar dori să ar- 
monizeze conflictul dintre linie și culoare în fa- 
voarea acesteia din urmă — reclamă un înalt grad 
de independență. Privind detaliile unui tablou 
impresionist (il. 12), nu vom numai 
dizolvarea substanţei fiecărui in parte şi 
contopirea acestuia cu mediul coloristic inconju- 
rător. Vom observa că nu este respectată nici 
conexiunea lucrurilor, scriitura pene- 
lului isi urmează propriul ei ritm, netinind seama 
de structura şi nici de textura lumii obiectuale. 
lată un pas important in direcţia emancipării 
„mijloacelor artistice“. In felul acesta, contextul 
formal al imaginii, care trece peste obiecte, își 
sporeşte densitatea. În acest timp contextul obiec- 
tual isi pierde claritatea. Cu alte cuvinte, ritmica 
penelului, ce se exprimă prin intermediul acestor 
linii scurte, urmărește să redea un maximum de 
plenitudine a impresiilor originare — coplesind 
astfel privirea — si caută să se manifeste cit mai 
proaspăt, cit mai direct si mai nesistematic. Cum 
insă artiștii, tehnică, sint 
călăuziţi de ideea unei asamblări a întregii lumi 
fenomenale prin lumină, ei nu pot să nu tind 
seama de această continuitate optică. De aceea 


constata 
obiect 


deoarece 


care minuiese aceasta 


sint siliţi să imprime micilor cirlige şi virgule cel 
putin un minimum de consonanta și de omogenitate. 
Tesatura uşoară a pigmentilor îndepărtează primej- 
dia ce amenință acţiunea de receptare pasivă, fără 
Primejdia constă în 
descompunerea datelor percepției într-un haos de 
pete de culoare, fără nici un fel de legătură între ele. 
În mod discret si delicat, confuzia realului este 
eliberată de acea nota provocatoare pe care 0 
constituie totală. Prin urmare, se 
adaugă un element de orchestrație armonizator. 


premise, a „ochiului inocent“. 


dezordinea 


Impresionismul menţine un echilibru instabil 
intre conținuturile formale si cele obiectuale. El 
le disociază însă in aşa mod incit permite curen- 


telor de după el să meargă mai departe. Ceea ce 


| 13 


212 | 


el realizează, fie inclinind spre sistematizarea 
țesăturii spumoase (prin creşterea densităţii) fie, 
dimpotrivă, orientindu-se către dinamizarea, și 
respectiv, dizolvarea acesteia. Totuşi, trebuie să 
atragem aici atenţia asupra faptului că, încă în 
impresionism, descompunerea conţinuturilor obiec- 
tuale atinge citeodată un asemenea grad, încit 
ceea ce se oferă ochiului este doar conținutul 
formal. Şi precizăm că aceasta se petrece nu 
în interpretarea privitorului ostil, lipsit de 
Kandinsky a avut trăire a 

- care pentru el a devenit pragul spre 
arta nonobiectuală in fata uneia dintre „Căpi- 
tele de fin“ ale lui Monet. „Că era vorba despre 
o căpiţă de fin, am aflat din catalog — scrie el. 
Eu singur nu am putut-o Această 


„oaştere imi era penibilă. In afară de aceasta 


numa 
intelegere. 


răsturnării 


această 


recunoaşte. 


nerec 
mai eram de părere că pictorul nu are dreptul 
să picteze atit de neclar. Intr-un fel nelămurit, 
simțeam că din acest tablou lipseşte obiectul. Şi 
mi-am dat 
tabloul nu numai că 
păreşte în memorie cu stăruință și îmi apare in 
neaşteptate si cu toate 


si deconcertare că 


e convingător, da 


seama cu uimire 


rca se inti- 


fata ochilor mereu, pe 
detaliile. Toate acestea mi se păreau atunci nelă- 
murite si nu eram în stare să trag nici cele mai 
simple concluzii dintr-o asemenea intimplare. Asu- 
pra unui lucru însă eram complet edificat; asupra 
uriaşei puteri a paletei, pe care nu o cunoscusem 


pind atunci toate visurile mele“. 


şi care întrecea 

Ar fi însă eronat ca, pe baza emancipării trăsă- 
turilor de penel, ridicate de impresionism la ran- 
gul de entităţi formale independente, să-i contes 
tăm acestui curent merit în legătură cu 
obiectualul sau chiar, orice interes pentru sfera 


orice 


obiectivă. Pictorii impresionisti au dorit să he 
Wi s-au inspirat din diver 


artişti contemporani. 
sitatea universului citadin, au descoperit larma 
bulevardelor, atmosfera festivă a 
și farmecul modest al peisajului 


tumultoasă a 


grădinilor de vară 
de periferie. Toate acestea au putut fi redate de- 
abia după ce artiştii şi-au orientat capacitatea 


nervoasă de trăire către spontan şi intimplator, 


către vibrația suprafeţelor si clipa fugitivă. Desigur 
că aceste noi teme ale reprezentă rii plastice, care 
ale ătuiau in totalitatea lor o panoramă optimistă 

a vieţii moderne (recomundată pictorilor încă de 
Baudelaire), nu a putut provoca decit indignarea 
unui public ceaștepta să găsească în artă evo- 
carea unor lumi ideale sau exotice și a unor anec- 
dote sentimentale, nicidecum realitatea „comună“ 
a hipodromurilor, a canotorilor de duminică sau 

a probelor de balet. 

Una dintre multiplele fete ale impresionismului 
ar putea fi numită cea transtigurală. Am putul 
vedea, inainte, că sinceritatea 
privirii inocente îndepărtează atenţia de la de 


in cele spuse mai 


scrierea obiectivă a lucrurilor si face posibilă vo 


desfaésurare nebănuită, de sărbătoare pe suprafața 
pictată. Amintindu-si de trăirea avută în legă 
tură cu tabloul lui Monet, Kandinsky vorbeste 


despre fastul imaginii gi puterea ca de basm a 
picturii. El se referă la acel moment, 
tura coloristică subtilă, saturată 
desfășoară farmecul ei poetic, 
deci cit de multiple ca sens sint, relaţiile, pe care 
le cultivau impresioniştii, cu universul perceptibil. 
Pe de-o parle ei doreau să se apropie ¢ it mai mult 
de lumea fenomenali. Mergeau cu sevaletul în 
aer liber; se supuneau dictatului fugitiv al luminii 
schimbătoare, minati doar de dorinţa dea surp 
de spectacolul variat, imprevizibil al atmosferei 
în toate nuanțele sale. Această năzuinţă a lor de 
a fi martori oculari îi determină 
pe primul plan. 
culelor de culoare face 
unele intr-altele. Se anulează astfel distanțele 
dintre prim fundal si delimitarile dintre 
cer şi pămint, dintre lucruri şi umbre. 


în care 
de lumină, isi 
profund ireal. lată 


Lesă- 


rin- 


să aşeze culoarea 


Nelinistea scinteieloare a parti 


ca obiectele să treacă 
plan ŞI 


Dar, pe 
are 


lingă funcţia ei de a reproduce, culoa 
lega organismul imaginii, 
transformindu-l într-un ansamblu vibrant de to- 
nuri. Ea devine purtătoare 
lucrurile, ci 
cromatică a lor. În 
o imagine-dorintă 


rea sarcina de a 
de lumină, şi ca atare, 
savirgesle actul Se evocare 
vibrează 

lumina 


nu descrie 
aceste re pre zentă 


aproape y iziona th 
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colorată a scenei pictate, realitatea, redusă la 
simpla ei aparenţă, trebuie să-și capete justifi- 
carea artistică. Lumea exterioară constituie pre- 
textul stimulator. Ea reprezintă suma plină de 
pitoresc a tuturor „impresiilor“. Dar abia pe pinza 
aparențele se leagă intr-un univers cromatic. Al 
mosfera plină de culoare formează acel conti 
nuum atote uprinzător, in care obiectele aproape 
topite, cu margini ce au devenit neclare, se leagă 
din nou într-un tot ce pulseaza. Ciclurile avind ca 
temă catedrala din Rouen, stogurile de fin gi plopii, 
tablouri pictate de Monet in anii '90, se apropie 
cel mai mult de procesul sub limării cromatice pe 
care l-am descris aici. 

Privind realizarea istorică a impresioniștilor, 
in momentul de cumpănă al unei evoluţii, într-un 
context mai larg, o putem caracteriza astfel, 
simplificind oarecum poziţiile adoptate: pe de-o 
parte, aceşti artiști pronunţă ultimul cuvint in 
evoluţia iluzionismului pictural, iși propune 
imitarea fără retineri a lumii d: ite prin experienta ; 
pe de altă parte, ei ridică independenţa mijloa- 


care 


celor artistice pe o nouă treaptă. La acest nivel 
„sprezzatura“ nu mai are caracter de schiță și 
dă naştere unei ţesături omogene, şi totuşi, afi- 


nate alcătuite din pete independente de culoare. 
În acest context, nou este faptul că tensiunea, 
existentă pină atunci, între formele provizorii 
şi cele definitive, nu mai subzistă. Acum schita 
reprezintă ceva definitiv. În felul acesta, cuceririle 
impresionistilor privesc in aceeaşi măsură spre 
trecutul şi către viitorul picturii europene. 
Rezultă din particularitatile menţionate aici, că 
aportul istoric al impresioniștilor trebuie trecut 
in contul tendinţelor de dizolvare formală. La 
acești artişti, conținuturile formale şi cele obiec- 
tuale au în comun însuşirea de a fi neconvenţio- 
nale, spontane, schimbătoare. Ele tin toate de 
sfera iraţională de reprezentare a „vieţii“, a 
cărei localizare exactă este imposibilă, dată fiind 
imprejurarea că orice fixare îi este străină prin 
După cum lumea se înfățișează simpu- 


esență 
intr-un neîntrerupt proces de fluctuatie, 


rilor 


ecoul ei pe pinză trebuie sa ofere un spectacol al 
schimbării cu aspect de improvizație. Nu intim- 
plător, Renoir a vrut să înfiinţeze, in 1884, un 
grup al artiştilor potrivnici regulilor. Lipsa de 
reguli este parola prin care viziunea plastică a 
impresionistilor se leagă, din punet de vedere 
istoric, de o tradiție care îşi are sursele în regiunea 
formelor „confuze“ ale lui Leonardo. Renoir 
este cît se poate de consecvent, atunci cînd in- 
vocă acea „irregularite“ a arhitecturii gotice, a 
cărei fază tirzie avea să-l atragă peste putin 
timp şi pe Monet. Parafrazele sale pe tema cate- 
dralei din Rouen transformă relațiile tectonice 
de măsură într-o „creştere“ luxurianta, 
asemănătoare formațiunilor vegetale. 

Renoir reclamă lipsa de reguli in numele vieţii 
Această luare de poziţie are 


deasă, 


şi al spontaneitatii. 
o motivare directa. Ea este indreptata impotriva 
încercărilor deceniul al nouălea, 
de a transforma din nou aspectul provizoriu al 
formei spre a-i da o ținută definitivată. Aşadar 
impotriva tendinței de a stabiliza şi de a sistema 
tiza mobilitatea neangajată a scriiturii. Căci re 
zerva impresioniştilor fala de orice program îi 


intreprinse in 


determinase pină atunci să evile locmai acest 
lucru; stabilizarea printr-un canon formal. Ino- 
centa si cutezanta trăirii lor în faţa naturii îi 
făcuse să subestimeze factorul de artilicialitale 
ce intră în componenţa actului de creaţie. Decla- 
ratia lui Monet, conform căreia el pictează ca şi 
pasărea ce cinta, ne dovedeste că aceasta modes- 
tie poate duce la erori fundamentale. Fata de 
o atitudine ce manifesta atita aproximatie nesis- 
tematică si o asemenea lipsă de exigenta reacţia 
nu a putut să intirzie. 

Această reacţie n-a venit dintr-o singură direc- 
lie. Ea a fost susținută de pictorii care descope- 
riseră în viziunea impresionistă însăşi cheia pen- 
tru depăşirea acesteia. Ei urmăreau, la rindul 
lor, puncte de vedere diferite între ele, cu totul 
personale şi vedeau în acțiunea lor nu atit depă- 
şirea, cit o desăvirşire a impresionismului. Care 
era nota comună a acestor artişti? Ei nu voiau 
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să se mulțumească cu receptarea realităţii în 
sensul unei înregistrări pasive, aşa cum o proclama 
una dintre maximele picturii impresioniste. Era 
maxima prin care această artă se lega de princi- 
piul de bază al viziunii naturaliste: realitatea 
trebuie reprezentată asa cum ne este dată. Noua 
concepţie poate fi ilustrată printr-un exemplu. La 
18 aprilie 1827, discutind cu Eckermann despre 
un peisaj de Rubens, Goethe demonstrează, din 
felul cum sint așezate umbrele, că această compo- 
zitie are două surse de lumină, una opusă celeilalte. 
E drept, pentru moment se spune că această 
dublă luminare apare forțată si că e împotriva 
naturii. Noi putem adăuga la acestea, că impre- 
sioniștii niciodată nu şi-ar fi luat libertatea de 
a schimba, cu ajutorul unui asemenea „efect“, 
felul cum se prezintă stările de lucruri pe plan optic. 
Veneratia lor aproape religioasă fată de natură 
nu le-ar fi permis o astfel de siluire a acesteia. 
Goethe insă face distincţie între onestilatea redă- 
rii necondiționate a imaginii furnizate de impre- 
su, care nu vrea să corecteze naturalul prin arti 
ficial, și celălalt procedeu, folosit de Rubens, 
conștient de faptul „că arta nu este supusă intru 
totul necesității naturale, ci îşi are legile ei proprii“. 
In acest sens au acționat pictori, care s-au stra 
duit să elibereze imaginea impresionistă de carac- 
terul ei segmentat, să elimine aproximativul, să 
se ridice de la actul de redare picturală a situaţiei 
de moment spre „regiunile mai înalte“ ale ficţiunii. 

„Artistul“, decretează batrinul Goethe, „se 
află într-un dublu raport cu natura: el este in 
același timp stăpinul si sclavul ei. El îi este sclav, 
in măsura în care trebuie să acționeze cu mijloace 
pamintesti pentru a fi înţeles. Este însă stapinul 
naturii, în măsura în care supune aceste mijloace 
pamintesti intenţiilor sale mai înalte, si le face 
să slujească aceste intenţii“. Asemenea mijloace 
pamintesti sint „mijloacele artistice“ (Burek- 
hardt). Acestor mijloace, mişcarea de reacţie ce 
i-a urmat impresionismului a dorit să le confere 
mai multă importanţă de sine stătătoare. În nu 
mele lor, pictorul îşi revendică dreptul de stăpin 


al lumii fenomenale. Trebuie să menţionăm totuși 
că, avind in vedere ambivalenta scriiturii impre- 
sioniste, putem privi această reacţie şi ca © con- 
tinuare. Anume ca un proces prin care se încearcă 
aprofundarea şi îmbogățirea acelor aspecte ale 
impresionismului ce pregătesc emanciparea „mij 
loacelor artistice“. În aceste condiţii are loc o 
nouă confruntare cu polul rigorii formale și cu 
acela al lipsei de forma. 
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CEI PATRU PATRES 
Al SECOLULUI 20 


GEORGES SEURAT 


In primul rind ne vom ocupa de Georges Seurat 
(1859 
ză că procesul de purificare ce ridică „simpla 
imitare“ la rangul de „stil“ a putut, fără îndoia- 
lă, să pornească de la mijloacele de limbaj dez- 
voltate de impresionisti. 


1891), deoarece opera sa ne demonstrea 


E drept că realizarea 
istorică a lui Seurat rămine însoţită de un semn 
de întrebare: ea este opera unui artist care a 
murit pe neaşteptate la virsta de treizeci şi unu 
de ani. Cu toate că e lipsit de sens si de modestie, 
să cauţi să trasezi liniile evolutive în necunoscut, 
judecata noastră nu trebuie să treacă cu vederea 
acest fapt; el ne va ieri de imprudenta de a 
prezenta mesajul artistic al lui Seurat ca pe un 
solemn „ultim cuvint“ (il. 13). 

Acest artist a sistematizat si a rationalizat 
tehnica virgulelor şi a micilor cirlige. El a opus 
frumoasei aproximatii a naturalului si a vieţii, 
ce par să-şi ducă zilele fără un tel anume, ordinea 
unei gramatici formale fără fisură, ce poate fi 
verificată pas cu pas. Astfel, imaginea nu-şi mai 
ingină existența nemijlocită, ci vorbeşte un limbaj 
coerent, elevat. Atras în unele perioade de această 
atitudine metodică, Pissarro a caracterizat cu exac- 
titate situaţia ce rezulta de aici. Aceasta s-a in- 
timplat atunci cind a stabilit distincţia între 
impresioniștii mai vechi, „romantici“ şi cei mai 


noi, ,,orientati științific“, care erau grupaţi in 
jurul lui Seurat. Termenul de neo-impresionism 
a apărut, probabil, ca o creaţie a lui Félix Fénéon, 
cind, in 1886, Seurat a făcut senzaţie cu expune- 
rea pinzei sale „Duminică la Grande Jatte“ si a 
rămas de atunci legat de numele acestui artist. 

Expresia de poantilism ne familiarizeaza însă 
mai direct cu ceea ce e nou în acest limbaj formal. 
Cirligele scurte, nervoase ale impresioniştilor suge- 
raseră privitorului imaginea unei mobilități bine 
conduse, a unei treceri ușoare. Ele purtau ampren- 
ta improvizatiei si implicau anumite impulsuri 
de orientare —, de cele mai multe oriin diagonală 

manifestate doar pentru moment, oarecum în 
grabă. Seurat a redus aceste particule de culoare 
la forma de punct. Suprafața, pictată astfel, se 
deosebeşte de „dezordinea“ lejeră a pinzelor im 
presioniste prin uniformitatea ei apropiată raste 
rului, prin lipsa de directionare 
are aceeaşi relaţie de contact cu toate punetele 
ce-l înconjoară 
lută a tuşei. Punctele nu sînt aruncate la întimpla- 
re pe pinză, ci sint aşezate lingă si unele peste 
altele in mod continuu şi cu mare grijă, fara 
ca scrierea să manifeste cea mai mică urmă de 
„sprezzatura“. Precizia vocabularului punctat e 
liberă de orice emoție psihică sau fizică. Prin 
acţiunea sa de ordonare, de clarificare si imorta- 
lizare, pictorul se situează deasupra configurații- 
lor naturale. 


fiecare punct 


ȘI prin epulitalea aproape abso 


Dacă tesătura de culori a tablourilor impresio- 
niste era potrivită pentru a evoca dinamismul 
unei acțiuni, cea neoimpresionistă, căreia îi lip 
seste orice impletire lineară, este predestinata 
pentru a reprezenta existența neschimbătoare, 
lipsită de acţiune. Caracterul instabil al scriiturii 
impresioniste urmărea să transmită imaginea unui 
fragment din lumea perceptibilă, strict delimita! 
în timp și în spaţiu. Suprimind acest aspect, Seural 
schimbă caracterul tranzitoriu şi trecător al lumii. 
lată motivul pentru care figurile umane apar la 
el într-o nemișcare fermecată de basm. Cam atit, 
se poate spune despre sistematizarea, şi respectiv 
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despre anihilarea scriiturii. Pentru a-i da acesteia 
o fundamentare solidă, de neatacat, gindirea pic- 
torului, care era călăuzită de idealuri clasic-armoni- 
ce, a apelat la argumente de natura științifică. 
Dorind să păstreze, prin culorile imaginii, stră- 
lucirea culorilor naturale, Seurat, mai totalitar 
şi mai sistematic decît impresioniștii, a trecut la 
identificarea fiecăruia dintre punctele create de 
el cu o anumită culoare primară sau complemen- 
tară. Rămine in seama privitorului de a restabili, 
de la o anumită distantă si cu ajutorul amalga- 
și neameste 


maru optic e, relatia acestor „pure“ 
cate puncte de culoare cu planul obiectual. Ne 
aducem aminte că impresionistil incereasera prin 
atitudinea lor spontana sa imprime Imaginit un 
caracter de început si de unicitate, pentru ca, 
astfel, să elibereze dintr-odată fenomenele de sub 
imperiul densităţii şi al greutății materiale. Seurat 
identifică in mod şi mai consecvent şi sistematic 
caracterul originar cu noțiunea de „puritate“. De 
aceea punctele sale de culoare sint identice cu 
prima treaptă ; cu treapta de inceput a oricărel 
acțiuni formale. Drept urmare ele nu sînt nici 
deformate de înclinații temperamentale si nici tute- 
late de conţinuturi obiectuale. În consecinţă, 
petele nu au aspectul „murdar“ al paletei şi tind, 
prin negarea oricărei materialitati, spre puritatea 
chimică şi fizică, spre absolutul legic al naturii. 
Un astfel de purism al valorilor de lumină se 
apropie mult de religia estetică neoplatoniciană 
a luminii. În această direcţie vor putea Îi urmă- 
rite şi legăturile lui Seurat cu simbolismul sfirsi- 
tului de veac. 

Valorile pure de lumina, distilate cu grijă, asi- 
aură acestor ordini plastice o claritate necondi- 
tionată. De aici rezultă acea irealitate de basm 
a relaţiilor obiectuale, despre care am vorbit, Si 
lotul apare deosebit fata de relativismul cromatic 
al impresionistilor „romantici“ — relativism care 
este întotdeauna raportat la un mediu temporal 
şi spatial determinat. În această problemă, Seurat 
s-a sprijinit pe analizele luminii și culorii efectuate 


in domeniul ştiinţelor naturii, in special pe lucră- 
rile lui Maxwell, Helmholtz, Rood si Chevreul. 

Tesatura supraobiectuală a imaginii are acum 
o existență proprie mai pronunțată. Indepen- 
denta elementelor ce o constituie — a punctelor 
deci — este şi mai evidentă decit în cazul pic- 
turilor impresioniste. Obisnuiti si vedem linia 
ca factor de stabilizare prin excelență puteam fi 
tentaţi să anticipăm evoluţia poantilismului pri- 
vind-o ca o atomizare a obiectualului. S-a in 
timplat însă contrariul: prin țesătura sa de 
puncte colorate, Seurat s-a apropiat considerabil 
de criteriile „stilului“ de: claritate, siguranță si 
simplitate. A dispărut nota aproximativă, carac 
terul doar sugerat al reprezentării. Odată cu 
precizarea conținuturilor formale a crescut şi 
gradul de exactitate si de lizibilitate univocă a 
conținuturilor obiectuale. Evident, aceasta cu 
condiţia ca privitorul să accepte rolul de partener 
activ şi să se situeze în fata tabloului la acea 
distanță convenabilă, care e absolut necesară 
pentru o adevărată contopire optică. Cum se 
poate însă, ca descompunerea substructurii ima- 
ginii (care la impresionişti mai era legată) în ce- 
lule autonome de culoare, să-i sporească totuși 
gradul de densitate formală, astfel ca noi să per- 
cepem relaţii spatiale certe si volume delimitate 
intre ele? 

Prin alăturarea strinsă a punctelor de culoare, 
Seurat reuşeşte să creeze impresia unor cimpurt 
omogene de cnloare. care restituie figurii omeneşti 
și obiectelor din imagine caracterul incheiat. 
Dincolo de inlantuirea uşoară, multidirectionala 
a punctelor de culoare, se reconstituie demnitatea 
şı caracterul definitiv al formei clasice. Privind 
lucrurile in legătură cu marele conflict al secolului, 
ne dăm seama, că tendința armonizatoare a lui 
Seurat incearcă, din punctul de vedere al istoriei 
artelor, o sinteză ; este vorba de apropierea pozi 
țiilor ai căror exponenti sint Ingres şi Delacroix. 
Seurat menţine cuceririle picturii de plein air, 
dezvoltate de la Constable și Delacroix și pînă 
la impresionisti. El ar vrea însă, ca prin extrema 


temporalitate a acestei arte, să străbată sublimul 
atemporal al idealismului şi ar dori să înalțe 
deasupra analizei — în spiritul științelor naturii 
formularea solemnă, echilibrată pentru a împăca 
armonic naturalismul pictural cu idealismul linear. 
Căutării elementelor optice — tendinţă alimen- 
tată de spiritul pozitivist al secolului — i se 
alătură o altă înclinaţie a personalităţii sale. Pe 
aceasta am putea-o defini drept tendinţă arhai- 
zanta. Ca elev al lui Henri Lehmann — un epigon 
al lui Ingres — Seurat a admirat în același timp 
pe Delacroix, a studiat copiile frescelor lui Giotto 
si Piero della Francesca si și-a format disciplina 
grafică a miinii copiind pe marii maeştri ai exac- 
tității, pe care i-a dat istoria artelor: Rafael, 
Holbein, Poussin și bineînţeles Ingres. Toate 
acestea s-au petrecut înaintea întilnirii sale cu 
impresionismul. Confruntarea cu maeștrii formei 
lineare finite îl va fi întărit pe Seurat in convinge- 
rile sale de a se orienta către solemnitate sta- 


tică si lipsă de mișcare. Această imobilizare — tre- 
cerea deci de la imaginea procesuală la reprezen- 
tarea unei stări, la imuabila reprezentaţie — de- 


notă însuşiri vădit arhaizante, amintind arta 
egipteană și pe cea bizantină. 

Influențat, în analizele sale cromatice, de progre- 
sul științelor naturii, acest artist nu evită aminti- 
rile arhaizante atunci cind e vorba de descope- 
rirea unor surse în domeniul istoriei artelor. Prin 
această tendinţă, el se încadrează istoric între 
primitivisti. Iată o altă trăsătură care îl deosebește 
de impresionisti. Aceştia isi aveau modelele — în 
măsura în care nu recomandau, ca Monet, să se 
renunțe la vizitarea muzeelor — printre artiștii 
care cultivaseră „sprezzatura“: Rubens, Velaz- 
quez, Frans Hals si Goya. Deosebit de conclu- 
dentă pentru gustul unei arte de ev tirziu este 
de exemplu predilectia lui Renoir pentru Frago- 
nard, acel artist a cărui manieră senzualist-impro- 
vizată, tipică secolului 18, şi-a primit, în jurul 
anului 1790, lovitura de graţie din partea clasi- 
cismului puritanist al lui David. E ciudat: pinza 
lui David ,,Jurdmintul Horatilor“ (1784) compo- 


zitia lui Renoir ,,Prinzul canotorilor“ (1881) sint 
despărțite exact printr-un secol. In acest răstimp 
s-a produs treptat retransformarea formei rigu- 
roase, finite, într-o formă degajată, provizorie, 
deschisă. Si iarăşi, în momentul în care procesul 
maturizării ajunge la culme, apare reacţia. Se 
petrece înlocuirea descătușării colorate de o sen- 
zualitate debordanta cu o atitudine formală 
sever controlată si reîntoarcerea arhaizantă la 
limitarea disciplinată si parcimonioasă. Rolul lui 
David este jucat, către sfirsitul secolului al 19-lea, 
de Seurat. El nu numai că recomandă impresio- 
nismului, care era difuz în genul rococoului, o 
dietiune severă, cristalină, ci condamnă, en o 
austeritate aproape etică, limbajul cotidian, prea 
uşor al celor din tabăra picturii oficiale. Era vorba 
de cei consideraţi ca „jongleurs des ateliers’ (Fe- 
néon). Acum deosebirea dintre formele stadiului 
initial si cele definitive, pe care impresioniştii 
o neglijaseră, cîştigă din nou în importanţă. Ta 
bloul trebuie să reprezinte mai mult decit redarea 
unei situaţii de moment. Seurat il aşază 
in virful unei piramide a actului creator, la baza 
căreia se găsesc nenumărate schiţe si studii pre- 
liminare ; între altele si cele făcute in fata moti- 
vului, în aer liber. Prin aceasta se manifestă 
caracterul clasie pe care îl are la acest artist 
procesul formativ. Primele studii sint lucrate în 
trăsături uşoare, asezate diagonal sau in cruce. 
Abia cu timpul aceasta intrepatrundere „dez 
donată“ a liniilor scurte face loc alăturării 5 
prapunerii echilibrate in mod ,desavirgit“ a 
punctelor de culoare. 


or- 


5U- 


Dar Seurat a căulat nu numai pentru construcția 
celulelor cromatice o formulă sigură, o teoremă 
general valabilă, ci si pentru intreaga geometrie 
a compoziției. El a găsit confirmarea teoretică 
a ideilor sale în scrierile lui Henry, Blane şi Hum 
bert de Superville. Acum este limpede că trece 
in tabăra clasică si se instalează în zona didactică 
a dogmei lineare. Partizanii formei rigide caută 
să demonstreze necesitatea şi caracterul de ne- 
clintit al fiecărui element al ordinii formale. 
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Acest tel îl urmăreşte si lucrarea lui Charles Blane 
„Grammaire des arts du dessin“ (1867). Cu cit 
mai mari sint exigentele unei opere de artă, se 
spune aici, cu atit mai important devine desenul, 
in timp ce culoarea isi pierde din însemnătate. 
Liniile in schimb constituie o fundamentare, nu 
numai pentru construcţia formală, ci şi pentru 
conținutul spiritual al imaginii. Blane supune 


atenției trei figuri lineare de bază: 


a D c 


7. Charles Blane 


Figuri lineare din „Grammaire des arts du dessin 


Prima (a) exprimă seninătate, lipsă de stabili 
tate şi bucurie; a doua (b) denotă linişte, echilibru 
si înțelepciune; a treia (c) tristeţe, meditaţie şi 
orgoliu. Aceste scheme sînt luate din altă lucrare, 
anume „Essay sur les signes inconditionels de 
l'art“ (Leyden, 1827) a lui Humbert de Superville. 
\colo sint indicate si valorile corespondente in 
domeniul culorii, anume roşu pentru a, alb pentru 
b si negru pentru e. Charles Henry, care a fost 
in relaţii apropiate cu Seurat si cunoştea teoriile 
lui Blane si Superville, a adăugat celor trei scheme 
simetrice două asimetrice: linia care pleacă din 
partea stingă a imaginii si urcă spre dreapta 
trădează stări de spirit plăcute, dinamogene, pe 
cind linta care coboară în directia opusa e rezer- 
vata exprimării sentimentelor neplăcute, inhibate. 

Seurat, s-a ocupat de aceste formule normative 
dar nu le-a aplicat, desigur, ca atare. De aceea 
nu are nici un rost să încercăm să le identificam 
in lucrările sale, pentru a stabili gradul de echi- 
libru, de seninătate sau de melancolie al acestora. 
() asemenea încercare n-ar avea nici o şansă de 


reuşită, căci ar fi egală cu explicarea calităţii prin 
cantitate, cu trivializarea si dezgolirea meschină 
a unui fluid al formei, care este, în adevăratul 
înțeles al cuvintului, de nedescris. 


PAUL GAUGUIN 


Problema unor echivalente interioare pentru 
semnele exterioare, problema fundamentarii fac- 
torilor materiali, palpabili în sferele psihicului 
nu apare niciodată fără o cauză anume. De îndată 
ce structurii supraobiectuale i se acordă o valoare 
proprie ce nu poate fi trecută cu vederea, conti- 
nutul formal se manifestă „cu îndrăzneală“, re- 
clamind justificarea si motivarea existenţei sale 
de sine stătătoare. Impresioniștii s-au referit la 
haosul schimbător al realităţii şi au găsit aici 
legitimarea scrierii lor. Lucrările lor nu aveau 
loc pentru emoţii şi tensiuni de natură interioară. 
Seurat s-a străduit să găsească la nivelul senti- 
mentelor o echivalență pentru ordinea constantă 
a imaginilor sale. El nu este singurul care a 
făcut-o. Paul Gauguin (1848—1903) a căutat în 
aceeaşi perioadă o cale pentru a ajunge dincolo 
de realitatea vizibilă şi pentru a putea reda, cu 
ajutorul liniei și al culorii, realităţile interioare, 
inaccesibile privirii, ce sint citeodată de natură 
speculativă. Distantarea de datele percepției — $1 
Gauguin provine din rindul impresionistilor 

urmează să-i permită accesul către realitățile mai 
profunde ale sufletului de natură universală. Acolo 
unde critica îi reproşează siluirea naturii şi ab- 
stractizarea arbitrară, artistul vede corespondențe 
pline de semnificaţie şi crede că a descoperit 
prin semnul exterior o stare interioară. Intr-o 
scrisoare din anul 1885 el vorbește despre linii 
mincinoase si linii nobile, despre linia dreaptă, 
care exprimă infinitul si despre linia curbă, care 
limitează creaţia ; despre mistica cifrelor şi semni- 
ficatia culorilor. El îi împrumută lui Seurat un 
tratat turcesc despre pictură din secolul 18, in 
care găsim recomandarea: „Totul trebuie să ema- 
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ne liniște şi pace sufletească. Evită poziţiile in 
mişcare. Fiecare figură să fie imobilă“. 

in aceste propozitiuni e inclus programul artis- 
lic al lui Gauguin. Realizarea acestui program 
presupune distantarea fata de cuceririle picturii 
naturaliste, opțiunea pentru asceza arhaizantă. 


Reflectind asupra trecutului picturii, Gauguin 
descoperă în el simptoamele unei rătăciri datorate 
raționalismului şi metodelor analitice ale acestuia ; 
aşadar fizicii, „chimiei mecanice“ şi studiului 
naturii. El vrea să elibereze ceea ce timp de secole 
a fost oprimat de aceste discipline: sălbăticia 
originară a artistului, instinctul, puterea de ima- 
ginalie. Prin negarea ascetică a progresului pe 
care i-l oferă epoca să, Gauguin speră sa rega- 
sească zona pierdută a creativității. 

În primul rind trebuia depăşită neliniştea pe 
care o manifesta, prin formă şi conținut, pictura 
impresionistă ; trebuia depăşit patosul civiliza 
liei burgheze care o caracteriza. Gauguin îi acuză 
pe impresionisti de superficialitate: ei cercetează 
doar sfera accesibilă privirii, nu si centrul miste 
rios al gîndirii. Nici „la nonchalance“, amestecul 
(„tripotage“) mobil, improvizat ul scrierii lor nu-i 
place: „Ceea ce e nobil, e simplu si cele mai sub- 
tile mlădieri ale penelului nu pot fi decit pagubi- 
toare pentru o operă a fanteziei, deoarece ele 
atrag atenţia asupra materiei“. Această renunțare 
la sintaxa uşoară, comunicativă, aproximativă a 
impresioniştilor anunţă întărirea şi rigidizarea 
ordinii în imagine. Se schiţează anumite manifes- 
Lari paralele operei lui Seurat, dar Gauguin are 
totuşi altă concepţie despre dematerializarea şi 
spiritualizarea imaginii, decit iniţiatorul poanti- 
lismului. Fiind decis să meargă pe drumul forma- 
lizării şi să sacrifice totul „stilului“, Gauguin 
dezvoltă un limbaj formal determinat de cursivi- 
tatea continuă a liniei. Pentru el, Ingres nu mai 
este reprezentantul unui clasicism reactionar si 
ingust, ci marele maestru, a cărui răceală manifesta 
ascunde căldură şi pasiune. Cine vede în arabescu- 
rile lineare ale acestui pictor esenţa frumuseții, 
forma, nu va putea să devină niciodată un adept 


al poantilismului. In scrisori şi discuţii, Gauguin 
ironizează maniera „tinerilor chimişti“, care asam- 
blează cu zel mici puncte de culoare. Aspectul 
ştiinţific al neoimpresionismului, metoda ce lu- 
crează cu particule mici, alianța cu progresul 
şi raţiunea, toate acestea sint privite de el cu 
suspiciune. Depășind impresionismul, Gauguin 
invocă un impuls anticivilizatoriu ; atitudinea sa 
nu e alimentată numai de respingerea societăţii 
europene materialiste, ci şi de negarea formelor 
artistice cu care această societate își decorează 
pretenţiile de superioritate pe plan politic şi spi- 
itual. In cunoscuta sa către Strind- 
berg, artistul alege pentru sine însuşi denumirea 
de barbar; ca om şi ca artist el se refugiază în 
mod conştient, în zona acelor forme ale artei și 
vieţii, care se situează în afara spectacolului civi- 
lizatiel moderne şi sint dispreţuite de aroganta 
europenilor. Din nou, ne aflăm în faţa unui dezi- 
derat al originarităţii. Pentru formele sale elemen- 
tare (formes rudimentaires) Gauguin are nevoie 
de fundalul de trăiri al unor domenii originare, 
neuzate şi nedegenerate din punct de vedere 

El il găseşte în peisajul frust al Bretaniei, 


scrisoare 


mai tirziu în abundența tropicală din Mările 
Sudului. Ceea ce s-a interpretat drept tendinţă 


de evadare, a fost de fapt dorinţa unui om, obosit 
de civilizaţie, de a prinde rădăcini. Artistul se 
simte chemat să reînvie mitul lui Anteu, care-și 
înnoia puterile atingind pămîntul: „la terre, c'est 
notre animalité ...* Mai mult chiar: el ar vrea să 
reimpace viata cu arta, redind amindorura forța 
originară a unui demers instinctual. („Instinct 

şi „imaginaţie“ sint sinonime pentru Gauguin.) 
De aceea „stilul“, căruia el este dispus să-i sacri- 
fice totul, nu are, din punct de vedere formal, 
nimic comun cu ismele şi dogmele vieţii culturale 
apusene. Nici admiraţia sa pentru Ingres si Rafael 
nu schimbă nimic în această privinţă. Dar 
apropie, într-un punct central, de conceptul spi- 
ritual de stil al lui Goethe. Anume prin tendința 


contempla- 


el se 


de a trece de la copierea obiectelor la 


rea esenței. Nu trebuie însă să trecem cu vederea 


argumentarea antiestetică a lui Gauguin: țelul 
ei este de a elibera arta din strinsoarea școlilor, 
academiilor şi mediocritatilor; de a-i reda demni- 


tatea unui elementar act de creaţie. 
După Gauguin, marea eroare începe de la greci, 


de la naturalismul din vremea lui Pericle. Tămă- 
duirea nu poate veni decit din partea arte! pri- 
mitive. Trebuie să ne întoarcem la epoca dinain- 
tea cailor Parthenonului, pind la simplul cal de 
lemn, „jusgu'au dada de mon enfance“. Totuși, 
Gauguin nu este un antitraditionalist. El vrea 
doar să elibereze conceptul de „artă“ din limitarea 
și automulțumirea clasicist-naturalistă a gustului 
european şi să-i deschidă spaţiile artistice ale 


intregii lumi: Persia, Egiptul, India, Japonia 
şi Polinezia. Din această perspectivă are loe 


În cuprinsul 
fruste ale 


confruntarea sa cu arta europeană. 
ei, îl atrag formele încă nedesavirsite, 
primitivilor, în care conţinutul formal mai domină 


conţinutul obiectual. Operei lui Michelangelo el 


ii preteră frescele lui Giotto; admiră vitraliile 
medievale si formele aspre, neajutorate ale artei 
populare. Intenţia de a uita limbajul artistic 


evoluat, de a abandona sintaxa í sr icată in favoa- 
rea celei simple, reiese clar din aceste prelerințe. Dar 
tendinţa către o barbarizare a formei nu prezintă 
cituşi de puţin aspectul unei limitări dogmatice. 
Admiratia pentru Ingres și Rafael dovedeşte 
acest fapt. in parte va fi fost vorba despre o reac tie 
de origine polemică. Dar antinaturalismul lui 
Gauguin reprezintă justificarea acesteia. Cei doi 
pictori sînt apreciaţi de artist nu atit pentru aca- 
demica lor desavirsire, cit pentru depăşirea mo- 
delului natural. E vorba de ii legităţii 
artistice asupra poruncilor mărunte ale natura- 
lismului. 

realizările acestui program 
exigent? Gauguin începe să picteze în anii şap- 
tezeci ca impresionist intirziat. Paleta sa este 
insă mai întunecată, scriitura mai săracă în vi- 
bratii decit cea a „luminariștilor“ CAutind sim- 
plificarea şi un plus de conciziune, el se orientează 
după scriitura disciplinată a lui Cézanne, imitin- 


Cum se prezintă 


du-i tuşa uniformă, diagonală, pieptănată parcă. 
Cu timpul insă, artistul desprinde din ansamblul 


liniilor paralele un fel de laitmotive cu caracter 


linear. El le încetinește ritmul, îndepărtează 
neliniștea din preajma lor si le încarcă cu o dem- 
nitate solemnă. Gauguin isi dă seama de faptul 
că simplificarea are nevoie de linii puternice, sin 
tetizante. Obiectele se delimitează intre ele, con 
turul le dă greutatea consistentei. Această rigi- 
dizare a formelor a fost influenţată nu numai de 
Cezanne, ci şi de lucrările lui Puvis de Chavan- 
nes şi de xilogravurile japoneze, admirate si de 
impresionisti. 

Accentuării contururilor îi corespunde renun- 
area la modelare si la desenul mai detaliat din- 
lăuntrul lor. Pe măsură ce coloritul cîștigă in inten 
sitate, figurile se uplatizează. Această trăsătură 
deosebește picturile lui Gauguin de rotunjimile 
saturate, veridice din punct de vedere spatial, 
ale lui Ingres. Gauguin nu înfăţişează în pictura 
sa abundența lenomenală. EL nu redă coloritul 
local sau cel semnificativ. Gauguin investeşte 
figurile sale cu acea intensitate coloristică, pe 
care O au în imaginația sa, si de care e nevoie 
pentru ca suprafața pictată să fie receptată de 
privitor ca ton de culoare. Pictarea delicată, secin- 
teietoare a suprafeţelor, face loc unei monocro- 
mii, care exclude acel „tripotage“ al scriiturii, 
ca gi dezlănţuirea partizanilor plein air-ului (pe 
care Fénéon ii numește ,,tachistes“). 

Suprafetele de culoare ce tind spre monocro- 
mie strălucitoare, neîntreruptă, şi sint imprej- 
muite de contururi puternice, au impus compa- 
ratia cu vitrourile medievale sau cu tehnica 
cloisonné. Astfel s-a născut noţiunea de „Cloi- 
sonisme“. Edouard Dujardin a intrebuintat-o 
pentru prima oară in 1888, referindu-se la pic- 
tura-manifest a lui Gauguin „Lupta lui Iacob 
cu îngerul“ (il. 14). Această scenă, in al cărei 
prim-plan vedem un grup de ţărănci bretone — 
figurile celor doi luptători (inspirate după Hoku- 
sai) fiind plasate in planul intermediar — are un 
caracter ireal si vizionar. Cum Gauguin nu folo- 


seşte mijloacele perspectivei lineare sau aeriene, 
nu există o continuitate spaţială. Nici cele citeva 
umbre, care se văd, nu întăresc iluzia spaţială. 
Ele accentuează doar ritmul suprafeţelor. (Într-o 
scrisoare pe care i-o scrie lui Emile Bernard la 
Arles, Gauguin îi atrage atenţia prietenului său, 
de a nu se lăsa subjugat de umbre. Consensul 
cu cele spuse de Goethe despre Rubens e lesne 
de mi la, i" 

Discontinuitatea antiiluzionistă a suprafețelor 
de culoare strict delimitată e compensată prin 
legătura lor bidimensională. În locul profunzi- 
mii spaţiale, tabloul cîştigă unitatea suprafeței. 
Imaginea nu mai este fragment al realității. la 
devine parabolă, corespunzind pe plan vizual unei 
idei. Imaginea nu mai analizează deci formele 
lumii fenomenale — împrăștiate haotic, abando- 
nate hazardului 
structural, decretează, pe baza unor date ale 
pe reeptiei si ale imaginaţiei, o azi și formală. 
Contemplatorul trebuie să recunoască faptul, < 
o astfel de viziune se refuză criteriilor pe care le 
poate furniza universul experie antel. 

Gauguin a mers consecvent înainte pe acest 
drum. Etichetele care s-au aplicat artei sale, cum 
ar fi cele de sintetism sau simbolism, nu au pro- 
vocat decit comentarii ironice din partea lui. 
Într-o scrisoare din anul 1899 artistul spune că 
bibliei, care isi impar 


sub aspectul lor coloristic sau 


acțiunea sa seamănă cu 
tiseste invăţăturile in formă simbolică. El vor- 
beste în acest context de idei de „surnaturalisme“ 
Totuşi, putem fi de acord interpreții contem 
porani, care îl reclamă pe Gauguin in numele 
simbolismului. În 1892 Aurier publică în „La 
Revue Encyclopédique* un articol intitulat „Les 
symbolistes“. El citează in această perspectivă 
"propoziţie a lui Plotin: „Noi ne indreptam pri- 
virea in prea mare măsură asupra aparentel 
exterioare a obiectelor şi nu stim că ceea ce ne 
emotioneaza se ascunde înl: <untrul lor“. În con- 
Linuare, Aurier parafrazeaza afirmatia lui Scho- 
penhauer, conform căreia fiecare obiect al naturii 
are semnificația unei idei. Ne facem oari vino- 


vati de un exces de zel interpretativ dacă vedem 
o legătură între acest filozof german, citit cu 
asiduitate de simbolisti, si ideile lui Gauguin? 
S-ar părea că nu. Părerea că esentialul, ceea ce 
e propriu fenomenelor, trebuie căutat dincolo de 
forma exterioară, a fost expusă de Gauguin, 
fără a se referi pentru aceasta la nici un sistem 
filozofic, într-o scrisoare, si anume, într-un fru- 
mos pasaj care se referă la Rafael. De ce oare, 
întreabă artistul, capodoperele nu se produc în 
academii? Pentru că o natură, o inimă, o minte 
nu pot fi făcute din bucăţi. Pentru aceasta este 
nevoie de intuiţie, aşa cum a avut-o Rafael, în 
ale cărui tablouri există acorduri, pe care nimeni 
nu și le poate imagina, căci in ele se ascunde tot 
ce are omul mai intim. (Acea exprimare de sine, 
la care se referise si Leonardo). ,Contemplind 
pur şi simplu ceea ce e accesoriu, peisajul într-un 
tablou de Rafael, vom găsi aici aceeași simtire 
ca într-o figură umană“, 

În volumul al doilea din „Die Welt als Wille 
und Vorstellung’ Schopenhauer afirmă că fiinţa 
in sine, a cărei manifestare devine lumea, „este 
prezentă întreagă gi neimpartita în fiecare lucru 
din natură, în fiecare vietate. Din această cauză 
nu pierdem nimic, oprindu-ne la una singură 
dintre ele şi nici adevărata cunoaştere nu se 
colindind lumea, fără margini...“ 
\parența exterioară, condiționată de circum 
stante, este neesenţială: „Apa ramine apă eu 


dobindeste 


proprietățile ce o caracterizează; fie că isi oglin 
deste malurile ca elesteu liniştit, lie că se aruncă 
inspumată de pe înălțimea unor stinci sau tis 
neste, printr-un artificiu, ca jerbă către înălțimi. 
Toate acestea depind de 
rioare. Un caz poate fi tot atit de natural ca si 
celălalt. 
\icl se 
stata că, 


circumstantele exte 


impune o intervenție. 
urmărind transparența pentru simbol 


Se poate Con 


a lumii fenomenale, ajungem, intr-un fel pro 
priu, la nivelarea subiectelor, la care ajunge și 
empirismul necondiţionat al naturalistilor şi impre- 
sionistilor. În cartea a treia Schopenhauer alirma 


că purtătorii unui anume conţinut pot avea 
rang diferit. Omul se manifestă peste tot, in 
cele comune, ca şi în cele sublime. „Nici un indi- 
vid şi nici o acţiune oarecare nu pot fi fără sem- 
nificatie. În toate si prin toate ideea de umani- 
tate se desfăşoară din ce in ce mai larg. De aceea 
nici o manifestare a vieţii umane nu trebuie să 
fie exclusă din domeniul picturii“. Courbet și 
impresioniştii ar bi căzut de acord cu această 
afirmaţie, chiar dacă ei ar fi fost de altă părere 
„semnificaţia“ despre care vorbea 


eu privire la 
Întelegem acum de ce setea de 


Schopenhauer. 
realitate si anume, setea de-a dreptul nedi 
ferentiata a realistilor și impresionistilor 
fi urmărită pina in anumite teorii despre arta 
ale simbolismului. Este stiut că in virtutea aces- 
tuia, se pledează pentru o neglijare antiintelec 
tualistă a formei. E suficient să amintim de 
celebra formulare a lui Laforgue, conform căreia 
opera de artă ar fi „l'anarchie même de la pie“, 
O astfel de negare a oricărui criteriu selectiv și 
a elaborării formei duce — cel puţin în principiu 

la dispersarea artei în viaţă. Se ajunge astfel 
la un punct în care ostilitatea inerentă fata de 
formă a naturalismului se intilneste cu cea a 
suprarealismului. În ambele cazuri, haosul vieţii 
este considerat mai presus decit universul de 
ordine al artei. Aceste relaţii vor fi cercetate 
în cele ce urmează mai amănunţit. 


poate 


Cu toate că invoca inconstientul, Gauguin nu 
urmărea oglindirea pasivă a unei multitudini 
anarhice de aparenţe exterioare, ci descoperirea 
puterilor active ale naturii. Ca un nou Anteu, 
el voia să ajungă la o sinteză a puterii sale de 
imaginaţie cu forţele creatoare ale naturii. Refu- 
zind copierea aspectului exterior al realității, el 
crede că poate pune stăpînire pe puterile ei 
interioare. „Gindiţi-vă“, îi serie el lui Fontainas 
in 1899. „la rolul muzical, pe care îl va juca de 
acum înainte culoarea în pictura modernă. Ase- 
menea muzicii, ea este vibraţie si poate, pornind 
de la un maximum de nedeterminare, să atingă 


cea mai înaltă treaptă a generalului in natura: 
puterea ei interioară (sa force intérieure)“. Din 
nou, intuiţia artistului coincide cu gindirea 
filozofică. Idealul lui Gauguin este o sinteză 
între „formele creative ale sufletului“ (Plotin) si 
ceea ce Shaftesbury numește, în legătură cu pro- 
cesele naturale, „inward forms“ şi „interior num- 
bers“. Schopenhauer, care vede intruchiparea 
„ființei interioare“ a fenomenelor naturii in inex- 
plicabilele puteri ale naturii, îi recunoaşte artis- 
tului, care isi propune  dezvăluirea acestei zone 
esenţiale, o imputernicire cuprinzătoare. El nu 
acționează in mod arbitrar, ci în cunoștință de 
cauză, plin de înțelegere. Acest lucru se explică 
prin faptul „că artistul şi cunoscătorul sint ei 
inşişi «în sinele» naturii; sînt voinţa care se 
obiectiveaza...“ Convingerea că artistul ar 
acţiona în acord cu natura, fiind chemat să fie, 
pe plan formal, executorul forțelor ei interioare, 
nu este nouă. Ea provine, din secolul 18. Nou 
este în schimb faptul, că acum această convin- 
gere apare împreună cu privilegiul îndepărtării 
de natură, cu renuntarea la imitarea naturii. Re- 
cunoașterea acestei libertăţi deschide largi posi- 
bilitati. Ea adinceşte şi conştiinţa de sine a 
artistului creator şi pretenţia acestuia de a fi 
stăpin al naturii. „Nu copiaţi prea mult natura“, 
ii scrie Gauguin in 1888 lui Schuffenecker, „arta 
este o abstracţie: extrageti-o din natură în timp ce 
o visati si ginditi-va mai mult la actul de creaţie 
decit la rezultat. Aceasta este singura cale de 
a ne ridica spre Dumnezeu şi de a face, ce face 
meşterul nostru divin: de a crea“. O legitimare 
mai înaltă nu-și poate da actul creaţiei artistice. 

1 sosit momentul să prezentăm, printr-o scurtă 
reluare, rolul istoric al lui Gauguin. Opera acestui 


artist se înscrie în capitolul intensificării antina- 
turaliste a conţinuturilor formale. Cu toate că 
năzuia către consonanta artei cu viata, a formei 
cu instinctul, el nu a înţeles să renunţe la actul 
formativ și să lase imaginea în voia „anarhiei 
vieţii“ (Laforgue). În acelaşi timp, artistul era 
conștient de faptul că, pentru a nu se ajunge la 
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rigidizare si netezime clasică, intensificarea con- 
ținutului formal trebuie să se apropie de formele 
dure, necizelate şi arhaice ale „artei primitive“. 
Deformarea i se părea a fi inevitabilă ca echi- 
valent formal al unei vitalitati valide. Prin aceasta, 
ingrosarea formală, cu care avem de-a face aici, 
se deosebeşte de procedeele academice de forma- 
lizare. 

Gauguin este conștient de faptul că ale sale 
„formes rudimentaires“ contravin nu numal 
stilului maleabil al impresionistilor, ci și perfec- 
țiunii zeloase, „la ciselure“, a pictorilor de salon. 
Si el ştie de asemenea că ingroşarea formelor, 
respectiv barbarizarea lor, reduce lizibilitatea 
tablourilor. Toate acestea insă sint legate cu 
intenţiile sale. Pictind „une chose non définie“, 
el nu urmăreşte să dea un inventar al obiectelor, 
ci să reprezinte infinitul. Principiul conform că 
ruia artistul se simte eliberat de obligația exacti 
tății obiective sună astfel: „Pictura trebuie să 
urmărească, într-un mod asemănător cu muzica, 
Acolo 
unde descrierea este neglijată, puterea de imagi- 
nație este liberă pentru călătoria asociativă prin 
lumea lucrurilor. Contemplatorul poate să pro- 
cedeze în această privinţă ca si artistul „creator“. 
El este invitat să se lase in seama visului („se 
laisser aller au reve“) si a inconştientului. 


mai mult sugestionarea decit, descrierea“. 


Neglijarea obiectualului are diferite motive. 
Dacă Gauguin spune că isi subliniază personali- 
tatea, el exprimă prin aceasta un principiu al 
expresioniştilor. „Năzninţa subiectivă de expri 
mare“ insă s-ar putea vorbi si despre exbitio 
nism nu este totul. Pentru a conduce acți- 
unea formală, in asa fel incit să poată renunța 
la descrierea amănunţită si la iluzionarea obiec- 
tuală, artistul trebuie să aibă o încredere aproape 
nelimitată în valoarea semnelor şi in suprafața 
spirituală a mijloacelor sale formative. Probabil 
că Gauguin a avut această credință în magia 
evocatoare a „mijloacelor sale artistice“, într-o 


35 măsură mai mare decit contemporanii săi; mai 


mult chiar decit Van Gogh, care rămine totuși 
mai legat de pretextul obiectual, de motiv. 

Dacă aspectul exterior al unei formaţiuni 
naturale conţine o trimitere la un dat de natură 
interioară și dacă aspectul exterior al unei con- 
figurări artistice are aceeași funcţie, dacă artis- 
tul poate să-şi exprime ființa printr-un peisaj ca 
şi printr-o figură umană, atunci obiectualul de- 
vine. nu numai in natură, ci si in artă, o mărime 
ce poate fi schimbată. La aceasta se poate, in 
cele din urmă, renunța. Si dacă esența nu este 
legată de aspectul exterior, atunci liniile şi culorile 
pot exprima ceva, chiar dacă le desprindem de 
obiectual. Pentru a-şi justifica renunțarea la 
conținutul obiectual, Gauguin apelează, ca și 
reprezentanţii sinesteziei cu un secol in urmă, la 
analogia cu muzica, deoarece in cazul acesteia 
dezideratul eliberării din sfera senzorialului pare 
să coincidă cu actul de dematerializare. 

Dar tocmai aici se dezvăluie caracterul para 
doxal al neglijării obiectualului, atitudine ce a fost 
acceptată, mai mult chiar, cerută. Cel ce este de 
părere că expresia esenței nu este legată de o 
formă exterioară anumită, deoarece în materiali- 
zarea ei multiplă ea se manifestă totdeauna sub 
devaloriza nu numai 


forma simbolică, acela va 


„recipientul“ obiectual — în fond e indiferent, 
dacă Rafael se exprimă prin intermediul unui 
peisaj sau al unei figuri omeneşti — ci face ca, 


pind la urmă, şi cifrurile lineare sau cromatice 
să poată fi schimbate între ele, cu alte cuvinte, 
să se poată renunţa la ele. După Schopenhauer 
„Nici un individ si nici o acțiune nu pot fi fara 
importanţă“. Dar dacă totul este simbol și dacă 
formele — tocmai pentru că orientează procesul 
asociativ în direcţia esentialului tot atit, 
de pline de sens şi de multiple semnificaţii, atunci 
arabescul non-obiectual constituie in aceeaşi mă- 
sură o trimitere ca si cel care descrie un obiect. 


sint 


Ajungem, în felul acesta, la unele consecințe, 
pe care Gauguin le-a evitat: la concluzia lui 
Laforgue cu privire la caracterul de cilru al uni- 
versului percepţiilor. Drept urmare, orice act 
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formativ devine inutil, deoarece semnul intilnit 
in cuprinsul realitatii si cel creat, in mod arti- 
ficial, sînt egale ca valoare. Din punctul de vedere 
al idealiei, se deschide de aici o cale directă către 
marele realism şi marea abstracţie a lui Kan- 
dinsky. Aceasta privește dreptul acordat artis- 
tului de a întrebuința, ca element formal, „orice 
fel de materie, de la cea mai «dură» si pina la 
cea care trăieşte doar in două dimensiuni“, la 
redarea „neartistică“ a „obiectului simplu, dur“ 
şi în cele din urmă la egalitatea: linia este un 
„Obiect, care are un sens practic-finalizat în aceeaşi 
măsură ca şi un scaun, o lintină, un cuțit = 
Si cum acest obiect (linia) poate fi folosit ca 
mijloc artistic pur, este la îndemina artistului 
de a despuia si celelalte „obiecte“ de finalitatea 
lor şi de a le introduce în imagine ca pure valori 
formale. 


VINCENT VAN GOGH 


La 20 octombrie 1888, Gauguin a sosit la Van 
Gogh (1853—1890), in Arles. El venea de la 
Pont-Aven, unde — în timpul unei şederi de 
mai multe luni se întilnise, pentru a doua 
oară, cu Emile Bernard. Din întilnire 
a luat naştere „Sintetismul” un nou capitol al 
istoriei artei care, abia botezat, a devenit 
obiectul vrajbei pline de gelozie a ambilor ini 
liatori. Conflictul se decide sau foarte 
simplu, sau de loc, după cum se pune problema 
calității sau a prioritati. Bernard 
nu numai o contribuție teoretică importantă in 


aceaslă 


poale 
are desigur 


formularea noii concepţii plastice: se ştie că ta- 
bloul „Tărani bretoni în livadă“ a inspirat 
pe Gauguin să creeze „Lupla lui lacob cu in 
serul“. Totuşi problema priorităţi îşi pierde im 
contribuţia referi- 
\tunci devine 
incă 


sau 


portanta, dacă se compara 
toare la formă a ambelor tablouri. 
Gauguin primul 


al prietenului, construiește pe acest 


clar că foloseşte 


sovaitor 


pas 


temei, dar in acelaşi timp depăşeşte un atare 


moment in claritate, riscind o soluţie plastica 
mai curajoasă si mai provocatoare. 

„L'Atelier du Midi“ trebuia întemeiat in Arles. 
Van Gogh spera de la acest atelier implinirea 
propriei sale nazuinte către 0 comunitate de 
artişti insufletiti de aceleași sentimente și con- 
vingeri. Acest proiect, de coloratură monastică, 
trebuia să elibereze artistul din însingurarea sa 
şi să imunizeze starea de concentrație creatoare 
împotriva tentatiei uzinei artistice. Gauguin a 
inteles stăruința prietenului său; amindoi tre- 
buiau să formeze nucleul viitoarei comunităţi 
artistice. Este cunoscută povestea tragicului eşec 
prietenii de lucru. Tensiunea între 
prieteni a atins punctul culminant la 25 decem 
brie, cu criza de nervi a lui Van Gogh. Imediat 
\rlesul. 

Urmarea celor două luni de colaborare a fost 
stabilirea unui raport de influenţă 
Fără a se determina cu precizie cit a dat si cit a 
primit fiecare, se poate face urmatoarea consta- 
tare: oricit de puternice au fost impulsurile pe 
care Van Gogh le-a primit de la prietenul mai 
virstnic, care avea deja o reputatie, ele au fost 
totuşi numai confirmarea a ceea ce îl preocupase 
de multe ori şi despre care el mentionase în scri- 
sorile sale. Asertiunea fundamentală, care a fost 
exprimată despre expresionism, că exteriorul in 
dică un interior (Gauguin a tormulat-o în 1885, 
in pasajul de scrisoare despre Rafael, citat an- 
terior) se află — referindu-se la o dorință proprie 
de expresie — deja într-o scrisoare a lui Van 


Gogh, din 2 mai 1882. El descrie in ea două din 


al acestei 


după aceea, Gauguin a părăsit 


reciproca. 


desenele sale: „Sorrow“, ofigura ghemuita, şi „Les 
racines“, 


„Aşadar m-am străduit apoi să introduc in peisaj 


rădăcini de pom intr-un teren nisipos: 


acelaşi sentiment ca in figura; inrădăcinarea in 
pamint, oarecum spasmodică și pătimașă ŞI, pa- 
ralel cu asta, totuşi o dezrădăcinare datorată 
furtunii. Atit in 
de temei, cit si in rădăcinile cioturoase, 


aceste corpuri albe, mlă- 
dioase 


cu excrescentele lor, voiam să exprim ceva din 


234 


procesul conflictual al vieţii. Sau mai curind, 
pentru că m-am străduit să fiu credincios naturii 
pe care o avem in fata, fără ca să fi filozofat in 
legătură cu aceasta, in ambele cazuri ceva din 
conflict a pătruns înăuntru“. Deoarece 
intreaga realitate este semn, semnificaţie și tri- 


acest 


mitere la ceva ce poartă în sine, ceva ce operează 
dincolo de lucruri si înapoia lor — viata, senti 
mentele, tot ceea ce este plin de taină — este 
in fond indiferent ce subiect reprezintă artistul, 
din mement ce el este sincer si simte ca natura 
i se adresează, că-i reoglindeste propria sa emoție. 
„În lucrurile cele mai umile ale vieții, Dumnezeu 
ni le destăinuie pe cele mai înalte“. În această 
convingere teza filozofică a lui Schopenhauer 
că nimic din ceea ce se petrece nu este fără o 
semnificație mai adincă, a fost redusă la pante- 
ismul cel mai complet, la începutul secolului, 
de către Blake, care agăsil frumoasa expresie: 
„Tot ce este vin este sfint“. Se poate merge inca 
mai departe. Shaftesbury înfăţişează o grămadă 
de gunoi (dunghill) sau o grămadă oarecare de 
materie nedemnă de nimic, oribilă, despre pre- 
tinsa „orderly structures’ a lucrurilor, care au 
fost silite să iasă din starea lor naturală. Pictorul 
„Mincătorilor de cartofi“ şi al naturii moarte a 
ghetelor vechi, uzate, ar fi putut să-şi deduca 
dragostea sa pentru real si din versurile pe care 
Goethe le adresa (1774) prietenului său Merck: 


Să-ţi deie Domnu-atagament pentru al tau 

pantof, 
Cinsteşte orice biet pipernicit cartof, 
Oricărui lucru tu-i cunoaște chipul, 
Mihnirea lui si bucuria, pacea și tumultul, 
Să simţi adînc în tine cum întreaga lume 
Imensitatea cerului o susține. 


Ceea ce apare în faţa ochilor lui Goethe nu 
este o reproducere vulgară a unei lumi de per- 
ceptii incoerente, ci un realism animat ritmic, 
care nu se opreşte la enumerarea amănuntelor: 
„El (artistul) poate intra în atelierul unui cizmar 
sau într-un grajd, poate privi chipul iubitei, pro- 


pria-i cizmă sau antichitatea, el vede peste tot 
vibraţiile sfinte si inflexiunile abia auzite, cu 
care natura leagă toate obiectele. La orice pas 
i se dezvăluie lumea magică care înconjoară 
intim şi statornice pe acel mare artist 

Astfel este alcătuită realitatea cu care Van 
Gogh se vede confruntat. Uneori viata lucrurilor 
este aşa de intensă în interioritatea sa, incit 
ajunge să se îndoiască de importanţa artei. El 
a păşit apoi pe o cale a trăirii, care-l conduce afară 
din domeniul artei, în viaţă, unde nu are încre- 
dere în „satisfacția lipsită de interes”, tutelată 
artistic si preferă abundența covirsitoare a rea- 
lităţii, transpunerii ei artistice: „Să simţi lucrurile 
înșiși, realitatea, este de mai mare importanţă 
decît să simţi tablourile; cel putin este mai 
fructuos şi trezeşte mai mult pentru 
viaţă“. Din acest punct extrem totuşi simp- 
tomatic de scrutare a conștiinței (in care se 
ascunde o urmă de ostilitate protestantă față 
de tablouri), dorința creatoare a lui Van Gogh 
revine mereu in domeniul acțiunii estetice, căci, 
la urma urmelor, el este convins de faptul că 
arta este esența vieții. Și tocmai de aceea ea 
inseamnă pentru el mai mult decit a picta ta 
blouri pentru negustori de obiecte de arta și 
expoziții. 


interes 


Această cuprinzătoare gi naturală foame de rea- 
litate este simptomatică, pentru că il face să 
înțeleagă două importante impulsuri antiestetice. 
Unul se referă la conținut, altul la formă. Cind, 
in 1884, Van Gogh a fost invitat să picteze o 
„Cină“ pentru o fermă, el a refuzat comanda, cu 
indicatia că ar fi mai nimerit să infatigeze in ta- 
blouri viața în fermă. Cind mai tirziu aude de 
„Hristos în Grădina Ghetsimani“ a lui Gauguin, 
nu vrea să ştie nimic de astfel de „interpretări 
biblice“. „Dacă rămîn la asta, nu voi încerca să 
pictez pe Hristos în grădina cu măslini; mai cu- 
rind recolta măslinilor, așa cum ea se vede încă 
şi dacă reuşesc să stabilesc aici relaţiile adevărate 
ale oamenilor, atunci se poate gindi și la acela“. 
În această renunțare la imaginaţie, se ascunde 
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inca ceva din tezele realiste ale lui Courbet — ar- 
tistul trebuie să picteze numai ceea ce vede — in 
acelaşi timp însă se poate recunoaște obiectivul 
unei apropieri de realitate, adincita religios, ajunsă 
la inlantuiri simbolice. Asa cum este posibil ca 
şi într-un corp feminin și într-o rădăcină sfisiata 
„să exprimăm ceva din conflictul vieţii“, este, de 
asemenea, posibil să se substituie recolta măslinilor 
unei teme de tablou religios („Tot ce este viu este 
sfint“). Sprijinit pe această convingere, Van Gogh 
poate ajunge la o altă hotărire negativă. Mai 
radical decit Gauguin, stăpinit de o hieratică 
poezie a lucrurilor, el poate renunța la o scală 
categorială a temelor stabilite de clasicism. Van 
Gogh renunță la temele de tablou tradiţionale, 
incremenite în formulă sau le dă formulări mai 
provocatoare, ca de exemplu in natura moartă a 
ghetelor uzate. Èl vrea să ga 
unde topografii 


sească simboluri acolo 


iconografici de ţară nu luaseră 
incă terenul în stăpinire: „Scaunul lui Gauguin” 
nu trebuie să anunţe numai un obiect fara viata, 
ci prietenia ambilor pictori. În lucrurile umile 
Dumnezeu ni le destăinuie pe cele mai înalte 
această credinţă mistică dă artistului puterea să 
1 caute 
realitatea în formele ei cele mai dure şi mai bru- 
tale. Cind la o plimbare, în 1883, dă peste o gra- 
mada de deşeuri, el este fascinat de vechile boarfe 


refuze subiectele distinse și pretentioase, si 


si — într-o scrisoare către prietenul său Rappard 
este de părere că aceasta ar fi o temă pentru o 
poveste de Andersen. Aproape în acelaşi timp, 
poetul Lautréamont serie despre întilnirea acei- 
dentală a unei maşini de cusut si a unei umbrele 
pe masa de disectie. Decenii mai tirziu, suprarea- 
liștii vor cita această frază ca definiţie a no- 
liunilor de frumusețe. Se vede: că de la lucrurile 
banale şi cotidiene ale lumii experienței, pestrit 
ombinate, nu este decit un pas pînă la lucrurile 
de basm, fantastice si absurde. 

[ot aşa de hotărit cum a respins scoala tradi- 
lională, scoala importanţei subiectelor, Van Gogh 


nu vrea să audă, de la bun început, de reglemen- 


tarea convenţională a limbajului, făcută de aca- 
demicieni. „Într-un anume sens, sint bucuros 
n-am învăţat să pictez“, scrie el fratelui său, in 
1888. Căci aceasta il scuteşte de subterfugiile 
meseriei, docila limbă comună „care nu rezultă 
din natura însăşi ci anume dintr-o manieră în- 
văţată sau dintr-un sistem”. Împotriva prezum- 
tiozitatii „realizatorilor“, care — cu o mindra mo- 
destie — fac paradă de eleganță si indeminare, 
el aşază sufletul ca sursă propriu-zisă a actului de 
creaţie, deci ceva care nu poate fi asimilat şi 
pentru care nu există tranzacţii. Cine isi inteme- 


se 


iază arta pe sinceritatea internă, aceluia nu i 
i va permile 


} 


va părea important progresul, el 
greşeli ŞI procedee arbitrare care şochează pe aca- 
demicieni. Vedem din nou idealul naturaleţii in 
opoziţie cu tradiţia formată oficial şi pregătit să 
arunce peste bord cele mai noi cuceriri ale pic- 
turii şi să înceapă din nou. În această privință, 
Van Gogh este un „primitiv“, ca și Gauguin, dar 
viziunea sa despre naturalete este mai putin in- 
cărcată de surse provenite din istoria artelor: ea 


nu pledează pentru stil, ci pentru o comunicare 
intimă, directă, istică, în opoziţie 
cu retorica academicienilor. 

Acesta pect al confesiunii 
a lui Van Gogh, care-l constringe mereu la studiul 
“la desen şi pictură după model. 
care se înde- 


oarecum neart 
cizelată a 
artistice 


este un aspec 


dupa natura, 
Opus acestuia se află un alt aspect, 
părtează de fenomenele naturii si la care el ape- 
lează cînd îşi justifică „procedeele arbitrare“ și 
„erorile“. El ştie că stăpineşte mai bine modelul 


natural decit impresionistii: „Căci in loc să re- 


produc exact ceea ce am dinainte, folosesc culoarea 
mai arbitrar, pentru a mă exprima mal puternic“. 
Imboldul său spre exagerare il distanțează și de 
lui Seurat; el 


tehnica calculată a 


apreciează pe „coloristii originali“, 


ponderată, 
dar respinge 
sistemul“, „dogma universală“. Iar la Gauguin 
şi Bernard el admiră intr-adevar hotărîrea de a 
renunţa la redarea complet fotografică a obiectului, 
de a da unui pom o formă absolută în locul celei 


ui 


11 


exacte, totuşi socotește că Gauguin este timid ca 
pictor. 

Din perspectiva prietenului, deosebirea se pre- 
zintă altfel. Gauguin il numeşte pe Van Gogh un 
romantic, iar pe invers — cu 0 
supraestimare — un primitiv. Îi reproşează că ne- 
socotește tocmai pe maeştrii formei închise, pe 


sine oarecare 


care el îi venerează: Ingres, Rafael, Degas. In 
schimb, pictorii admirati de Van Gogh sint insu- 


portabili pentru Gauguin: Daumier, Daubigny, 
Rousseau, Monticelli. Cei doi s-au putut intilni 
numai in admiraţia lui Delacroix. Observatia 
Gauguin că Van Gogh se pune total la dispoziția 
hazardului culorii, surprinde deosebirea structurală 
a ambilor pictori în punctul cel mai evident. 
Gauguin speră să egaleze pe „primitivi“, străduin- 
du-se să desființeze grafismul, iar Van 
nădăjduieşte să atingă exagerarea lor expresivă, 
psihografică. Într-adevăr, aceasta face din el un 
romantic, care-și alimentează subiectivitatea din 
mediul înconjurător, tn opt 
a lui Gau; 
arhaice. Gauguin poate vorbi di autoimagine, 
trăsăturile feței asemănindu-se cu florile unui 
Covor persan. În schimb, pentru Van Gogh, 
părtarea de natură nu inseamnă imobilitate emo- 
lionald, superficială, calmă, ci desfăşurarea for- 
telor naturale explozive, asemănătoare nu icoanei, 
ci mai curînd caricaturii: „La portretele ţăranilor 
am procedat i și fel. 

caz n-am voit să produc efectul mistic al unei 
stele palide în infinit, ci am aşezat acolo pe bar- 
batul oribil, în deplină pasiune, lanurile de griu, 
in deplină lumină a amiezii. În jur, fulgerele por- 
localii, ca focul roşu şi nuanțele aurului vechi, 
care licăresc în intunecime. Da, dragul meu frate ... 
si oamenii cumsecade nu vor arăta altfel in aceasta 
exagerare decit cu aspect de caricatură“. 


Gogh, 


zitie cu firea închisă 


uin, care este orientală spre modelele 


de- 


n același Bineinteles, în acest 


În terminologia noastră, aceasta înseamnă exa- 
verarea unei „abbozzare“ în tumultuoasa „furore 
delParte“. Seriitura încălzită în felul 
numai atunci simt încă viaţă, cind, cu totul 
sălbatic, împing lucrul afară“ — nu poate fi îm- 


acesta 


blinzită de ,,cloisonné* Ea nu foloseşte in mod 
moderat linia, ci o detaşează cu o violenţă ex- 
presivă. În timp ce Gauguin realizează din con- 
tururi imobile si din cîmpuri colorate odihnitoare 

tensiune a imaginii, Van Gogh vrea să deseneze 
cu pensula lata, grosolană gi in felul acesta — fara 
a folosi forme deschise faţă de cele inchise — să 
ajungă la o sinteză a culorii şi liniei: la o iradiere 
si vibrație colorată, călăuzită liniar, care străbate 
tabloului. 


tot corpul ti 
(il. 15), răscolite si 


Peisajele lui Van Gogh 
Obiectele natu- 


zeuduite de emoţii, ne farmecă. 
rilor sale moarte par sa reflecte experiențe ome- 
ô 


nesti — durere si extaz. Iar portretele sale car 
terizează individul, dar totuşi şi „tipul care a 
rezultat din mai multi indivizi“. Toate la un 
loc sînt şocuri emotive, impetuoase ale scriiturii. 
În opoziţie cu conformismul liniștit al lui Gau- 
guin — c: imobilizează şi portretul, 

zindu-l in nat 

este conceput in miscăre, in conflicte spatiale 


imblin- 


P 


tură moartă — la Van Gogh totul 
si conflicte de mimică. Abisurile spatiale ale 
pe isajelor gi interioarelor sale pre zinta prese urtări 
subite. 
căi psihice de refugiu, al căror eșalodaj a fost 
copleşit de neliniște subiectivă. 


1 încercat să fie interpretate ca niște 


O emoție care este asa de puternică incit 


impinge „pînă la exces“ si chiar te face să uiţi 


„că lucrezi“ nu poate să se ocupe cu descri- 
erea lucrurilor: ea actioneaza 
criptiv. Nu arareori s-a nes elijat in aceasta situ- 
atie uşurinţa obiectivă da citire, totuşi aceasta 
s-a intimplat asta este important! deja cu 
mult înainte ca Van Gogh să fi simţit împins 
o constringere foarte puternică a 


e 
A hd 1 
1 Sugestiv, nu des- 


la excese de 
formei, care se sustrăgea controiului său. In 
1883, el a scris lui Rappard despre un motiv 
pe care l-a pictat în mai multe variante, după 
natură: „Si apoi mi-am dat silinta să nu execut 
nici un detaliu, ăi altfel se pierde ceea ce este 
viziune. Cind Tersteeg şi fratele meu mă întreabă 
apoi: ce este Pana iarbă sau varză?, eu răspund: 
Ceea ce mă bucură este faptul că voi n-aţi putut 
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deosebi!“ Acest pasaj arată că Van Gogh — 
chiar în faza sa realistă — tinde să dispenseze 
aupectal formal de obligațiile descrierii realiste, 
declarindu-l major. Si aceasta cu toate că el 
picta orice variantă a temelor sale după natură. 
Există aici constringerea subiectivă a expresiei 
sau dorința de a ceda puțin mijloacelor formale, 
permitindu-le o dezinvoltură care le va părea 
de neînțeles prietenilor? Van Gogh vorbeşte de 
efortul care l-a costat transformarea în necla- 
ritate a realului: care n-a venit simplu, ci el a 
trebuit mai întii să învețe să articuleze nearti- 
culatul si să incifreze nedefinitul. De unde vine 
acest. impuls, dacă el isi are originea in truda 


i 


mâinii, nu in emoția sufletului? Ceea ce se inde- 
părtează de probleme tematice sint problemele 
formale. În acest loc dragostea de concret a lui 
Van Gogh se G pură în dialog cu despotis- 
mul mijloacelor. De exemplu, făcind confidente 
asoolațile săi, a a început odată descrierea unui 
portret cu expunerea amănunțită a gamei culo- 
sE ste o fată dintr-un 


rilor si terminînd cu fraza: 
i a pe care o căutăm 


cafe chantant, si totusi ex 
este oarecum Ai ar Jui Ecce homo“. Sin- 
tem informati mai intii despre colorit, apoi despre 
tab seh rate Altfel formulat: desi Van 
interpreteze expresia mode- 


considera. ca problemă pro- 


tematica 
Gogh nu gindeste să 
lului său, ceea ce e în 
priu-zisă a tabloului este actul de a picta. Deci 
el se încrede în atotputernicia culorii: Culoarea 
„Delacroix şi 


exprimă prin ca însăși ceva“ 
Monticelli s-au exprimat, fără să vorbească de 
asta“, cu ajutorul „culorii suges stive“; Van Gogh 
voia si exprime ceva simbolic, sa patrunda de 
lubirea a doi indragostiti 


la aparenţă la esenti 


sătoria a două culori 


trebuie exprimată prin c 
complementare, prin amestecul lor şi prin com- 
letarea lor şi vibrația tainică a nuantelor inru- 
dite; gindurile unei frunti, prin iradierea unei 
uante deschise pe o frunte întunecată ; speranța, 

ntr-o stea oarecare; pasiunea unei ființe, prin 


ele soarelui care apune. Aceasta nu este o 


copie realistă fidelă, dar nu este oare mai esen- 
tiala ?“ 

Descoperirea samavolniciei culorii poate merge 
mai departe şi — cel putin in imagine verbală — 
conținutul să se contopească complet în forma: 
„Dacă ... vara este opunerea a diverse nuanțe 
de albastru unui element de portocaliu din bron- 
zul auriu al griului, s-ar putea picta, exact în 
acest fel, un tablou cu un conţinut oarecare al 
culorilor complementare roşu si verde, albastru 
şi portocaliu, galben şi violet, alb şi negru, tablou 
care ar exprima bine atmosfera anotimpurilor“. 
Destătindu-se cu astfel de viziuni, pictorul se 
simte într-adevăr îndepărtat de descrierea lucru- 
rilor, totuşi tocmai de aceea — în cea mal 


intimă atingere cu acel „în sine al naturii“, 
pentru a cărei cunoaştere intuitivă Schopenhauer 
l-a împuternicit pe artist. 

in 1890 —o jumătate de an înainte de moartea 
lui Van Gogh — Aurier a publicat, în „Mercure 
de France“, un eseu despre el. În acest eseu 
el a descris un fantast, mereu la limita patolo- 
gicului, sublim şi grotesc în același timp, prea 
naiv si prea subtil pentru gustul predominant 
al publicului burghez. Van Gogh s-a simţit jignit 
de această expunere a vieţii sale interioare si 
a trimis o scrisoare lui Aurier, în care 
altele 


artistică si constata că ar fi depăşit impresio- 


printre 
incerca să-și definească locul în tradiția 


nismul. 

Van Gogh s-a apăral zadarnic împotriva rolului 
de revoluţionar. În primul rind pentru că reali- 
tatile vorbeau impotriva unei așa de mari mo- 
destii: arta şi scrisorile sale depun mărturie că 
la el este vorba de exagerarea intenționată a 
senzațiilor, de pătrunderea cu expresie a sufle- 
tului şi percepţiei, este vorba să stabilească tipicul 
din caracteristic, să dezghioace simbolicul, esen- 
tialul din accidental. Prin aceasta — mai mult 
decit Gauguin — el a devenit deschizătorul de 
drum al expresionismului. Totuşi, curind, eveni- 
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mentele vietii sale au intrat in concurență cu rea- 
lizările artei sale. S-a născut un mit, pictorul a 
devenit martir, în care toți cei cărora mediul 
înconjurător le-a refuzat ecoul sperat, se simțeau 
anticipati. În același timp, opera şi tragismul sau 
au fost aduse ca dovadă în argumentul că operele 
de arti iau naştere din emoţii, nu din programe 
preconcepute, iar conţinutul sufletesc trebuie să 
se opună celui formal. Pe scurt: că se poale 
justifica orice rezultat cu emoția psihică care 1a 
naştere din inconştient. 

În această interpretare, artistul Van Gogh a 
fost nedreptăţit faţă de om. Destinul său omenesc 
esle însă un caz special, un caz clinic, care a 
preocupat pe multi specialişti. Se face bine dacă 
se scoate din paranteză acest aspect si ne mul- 
tumim cu constatarea că acest „caz“ a fost ŞI 
cel al unui artist pentru care actul pictatului 
n-a fost numai un echivalent al propriei afirmări 
existenţiale sau autoexprimări necontrolate, ci un 
act estetic, o problemă de creaţie. Eliberarea 
„mijloacelor artistice“ de funcția lor descriptivă 
n-a fost un proces care trebuia să se petreacă 
simplu, sub dictatul unei constringeri; el s-a 
străduit să obțină aceasta, a luptat pentru artı- 
culatia demersului. Chiar acest martor, demn de 
incredere, al expresionismului modern n-a acționat 
totdeauna din constringere ci adesea din refle- 
xiune si desigur Gauguin avea dreptate cind se 
lăuda că i-ar fi învățat pe prieteni anumite efecte 
de armonie si esalonare ale culorii. Trebuie să 
ne gindim la toate acestea şi la autoanaliza, 
adine pătrunzătoare, care a ramas de pe urma 
lui Van Gogh, din scrisorile sale, cînd ne întrebăm 
dacă aceste tablouri sînt încărcate in 
fibră cu amărăciuni sufleteşti. Este posibil ca 
în cazul particular împlinirea artistică să fle greu 
de despărţit de implinirea vieţii, totuşi n-ar 
trebui din această cauză să se caute refugiul 
in explicaţii simplificatoare. Fara îndoială, Van 
Gogh a folosit impulsuri omeneşti ca și artistice 


iecare 


pentru a da pensulei puterea de afirmare a unui 
purtător de emoţii puternice. Indirect, exhibitio- 


nismul său psihic (Aurier l-a cunoscut bine) a 
indepartat pictura sa de hotaririle artistice sia 
provocat pe interpreţi la potentare psihică a ori- 
cărei „arte a expresiei“. Sprijiniti pe exemplul 
lui Van Gogh, n-a fost nevoie de multă oste- 
neala pentru a se deduce clar „caractere arbi- 
trare“ si „erori“ din motive extraestetice, să se 
justifice din constringeri interioare si cu aceasta 
să se sustragă discuţiei despre ceea ce constituie 
ambivalenta scriiturii artistice, de cînd există: 
îmbinarea de sprezzatura şi furore dell'avte, de 
capriciu copilăresc si obsesii imperioase. 


PAUL CEZANNE 


Din cei patra „patres“ ai secolului 20, Cézanne 
(1839—1906) este cel mai virstnic si singurul 
care n-a găsit impresionismul ca un mijloc de 
exprimare gata facut, ci a fost martorul formării 
acestuia. Mai tinăr decit Degas si Pissarro, dar 
puţin mai virstnic decit Monet, Renoir şi Sisley, 
el aparţinea cercului de tineri prieteni strinși în 
jurul Jui Manet, care la începutul anilor şaizeci - 
nemulțumiți de formele picturii academice ofi- 
ciale — se întilneau in caleneaua Guerbois. Totuşi 
această legătură prietenească nu este suficientă 
pentru a-l legitima pe Cezanne ca impresionist. 
El n-a avut nici o contribuţie creatoare la dez- 
voltarea noului mod de pictură si cu toate că 
anii dintre 1872—1877 sint, caracterizați ca „pe- 
rioada sa impresionistă“ inspirată de Pissarro, 
aceasta nu trebuie privită decit ca un stadiu 
pregatitor al artei sale. Către sfirsitul anilor 


şaptezeci, el se desprinde atit ca om, cit si 
ca artist trăind retras in 
Provence — se îndreaptă pe propriul său drum. 
Intr-o scrisoare din anul 1902, el serie că admiră 
numai doi pictori în viaţă: Monet si Renoir. 
Totuşi, în admiraţie este amestecată citeodata şi 
critică subiectivă sau invers, ca de exemplu, în 
celebra exclamatie: „Monet este numai un ochi, 
dar ce ochi!“ El, despre care spunea singur că 


de impresionisti şi 
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a fost impresionist, isi fixează ca scop să cuce- 
rească un nou teren pentru pictură, să meargă 
dincolo de amestecul optic al culorii şi de cultul 
luminii, care dizolvă formele: „Din impresionism“ 
— mărturiseşte el retrospectiv — „voiam sa fac 
ceva asa de solid şi de durabil ca şi arta mu- 
zeelor*. Această afirmație capătă semnificația ei, 
dacă ne gindim la atitudinea ostentativ antimu- 
zeală a partizanilor plein-air-ului impresionist. 
Totuşi Cézanne nu vrea în nici un caz să revină 


in atelier, nu vrea să schimbe realitatea percepută 
pentru una imaginată. El reluză cu hotărire să 
caute refugiul de realitate în lumea fanteziei sau 
să-şi valorifice pictura prin speculaţii literare și 
abstracte. El are nevoie de „motiv“, motivul 
fiind permanenta dezbatere cu fenomenele naturii. 
Susţine că este realist, dar realist în sensul marii 
traditii, nu unul din cei care pindese formele 
vizibile si adună sirguitori detalii, ci unul care 
trezeşte „eroismul realităţii“ la o formă puternică. 
Critica adusă de el reproducerii nervoase a reali- 
tății se intineste cu critica lui Zola: „Prin natură, 
adică prin senzații, noi trebuie să devenim din 
nou clasici fără încordare si, în faţa naturii, să 
regăsim mijloacele pe care le foloseau cei patru 
sau cinci mari venețieni.“ Idealul său de clasi- 
cism înseamnă „Poussin înnoit pe baza naturii“, 

Acestea sînt teluri care arată, fara echivoc, 
strădania de a consolida impresiile trecătoare ale 
realității, de a recunoaște formei dreptul la con- 
centrare şi rezumare. În aceste leluri recunoaştem 
o orientare, pe care — în creaţia lui Seurat, 
Gauguin şi Van Gogh — am putea s-o punem in 
legătură cu renunţarea la impresionism. Inapoia 
acestei înţelegeri principale — care ne indrepta- 
teste să aducem la un numitor comun contribuţia 
caracteristică a celor patru pictori — există totuși 
păreri divergente asupra mijloacelor de modelare 
ce trebuie încercate. Noi nu stim ce a gindit 
Cézanne despre metoda lui Seurat, probabil ta- 
cerea sa poate să însemne o recunoaștere. Unele 
din afirmaţiile sale indreptatesc aceasta presu- 


9 punere: „Nu există linie, nu există modelare, 


există numai contraste. Dar contrastele nu sint 
negru şi alb, ci mișcări colorate. „Desigur cu 
aceasta s-a exprimat, în acelaşi timp, şi ceea ce 
deosebeşte construcţia tablourilor lui Cezanne de 
cea a lui Seurat: microstructura sa, textura pen- 
sulei, nu reduce culoarea la un punet pigmentat, 
suspendat fără direcţie, comunicind în mod ge- 
neral; el îi lasă culorii caracterul unor planuri care 
se combină, pe care Badt le-a denumit just 
„forme de culoare“. Aceste forme de culoare 
nestingherite de nici o compunere sau conducere 
liniară — încorporează energii de orientare încru- 
cişate tectonic: in ele se concretizează conlucrarea 
elementelor tabloului, în aspectul unei configurații 
in opoziție cu cărui 


rasterul poantilist, a 


textură impecabilă prezintă o uniformitate ab- 
stractă si nu oferă o privire asupra intimplarilor 
interioare ale tabloului. Perioada clasică a lui 
Cézanne j 


inteleasi in ‘statu nascendi — este 


comparativ, deschisă şi agitată. Aceasta este in 

strinsă legătură cu ideile sale despre capacitatea 

de perfecționare a procesului de creație. Încă in 
ie 


anii şaptezeci — pe cînd Pissarro îl familiarizează 


cu tehnica impresionistă — el se apără împotriva 
ficţiunii stării perfecte şi recunoaște în ea rezul- 
tatul priceperii meşteşugăreşti, a cărei lipsă de 
viata insinuanta este admisă numai de proști. 
Din această afirmaţie s-ar pulea deduce aver- 
siunea impresionistilor împotriva tabloului „finit“, 


luată 


ca fiind drept o declarație pentru o scrii- 
tură dispersată. Totuşi, intențiile artistice ale lui 
Cézanne n-ar fi aici decit neprecis sesizate, căci 
deja „impresionismul“ său se deosebeşte de cel 
al celorlalți pictori, printr-o măsură mai mare 
de rigiditate a structurii plane; el nu posedă 
promptitudinea scinteietoare a apostrofelor si vir- 
gulelor, totuşi el nu este „isprăvit“ ca un tablou 
de Renoir sau de Monet. Chiar cind mai tirziu, 
Cézanne se străduieşte să facă din impresionism 
ceva „durabil“, el se fereşte să toarne senzațiile 
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haotice în formele bune de folosit ale clasicis- 
mului. El stăruie in hotărirea sa dea articula 
ordinea tabloului din senzații, totuşi fără a de- 
frauda procesul creației în favoarea unei execu- 
tări mecanice. De aceea Ingres este pentru el 
un pictor mic, nociy şi pentru acelaşi motiv, 
el se află în cea mai puternică opoziție cu admi- 
ratorul lui Ingres — Gauguin — care, ineredintin- 
du-se speculatiei abstracte a formei, crede că-i 
este permis să nu țină seama de studiul direct 
al naturii („Gauguin n-a fost pictor, el a făcut 
numai chinezării”). Si absolut 
respinge — ca o mare greşeală 


consecvent, el 
- tehnica sinte- 
ticilor, de a încadra suprafețe colorate cu un 
contur negru. 

În pasiunea pentru studiul naturii si in respin- 
gerea cirjelor limbajului formal al trecutului, 
Cezanne s-ar fi putut întilni cu Van Gogh, nu 
insă cu procedeele arbitrare subiective si defor- 
mările violente ale acestuia, nu cu dorința fier- 
binte de a atrage lumea la sine, fie și cu preţul 
violentării ei. Dacă cineva constringă 
natura la expresie si face pomii să se răsucească, 
stincile să se strimbe — putem presupune că 
această observație se referă la Van Gogh — aceasta 
este pentru Cézanne numai literatură și păcătu- 
ieste împotriva dogmei sale despre artă ca armo- 
nie paralelă cu natura. 


vrea să 


Condamnarea dorinței subiective de expresie 
atinge în acelaşi timp şi propria sa operă de tine- 
rete. Exprimat simplificat: Cézanne a început 
acolo unde evoluţia lui Van Gogh a culminat, 
in deformarea violentă, în gesturile unei genia- 
lităţi dezlantuite eruptiv.  Sălbăticie barocă, 
dezmat romantic, orientat spre venețieni si Dela- 
Croix, şi aplicat asupra temelor intunecat-crude 
(care trădează influența lui Baudelaire), aceasta 
este lumea în care poposese ideile artistice ale 
tinărului Cézanne. În primii ani ai deceniului 
şapte are loc o schimbare importantă, care va 
întări si accelera dezbaterea cu impresionismul. 
Temele literaro-alegorice dispar; cu ajutorul lui 
Pissarro el descoperă o natură eliberată de con- 


vulsii si conflicte, si aceasta natura alături de 
marii coloristi ai trecutului va deveni maestra 
sa. Dacă tehnica impresionistilor a putut să-l 
învețe moderare si disciplină, acesta este motivul 
pentru care el a receptionat-o în accepțiunea 
dată acestei tehnici de Pissarro. Ea nu l-a în- 
timpinat ca mobilitate sclipitoare, a volutelor 
pensulei, alunecind fara zgomot, ca o pulverizare 
a culorii în lumină ci mai curind ca o metodă 
care vrea să păstreze imaginea impresiei (Pis- 
sarro coboară din Corot) pură şi calmă, oarecum 
liniştită. 


Cu aceste tablouri impresioniste ale lui Cezanne 
se întimplă un lucru ciudat: ele sint impresio- 
texturii de penel, in 
coloritul luminos al paletei (din care culoarea 


neagră este alungată), in renunțarea la umbră 


niste în microstructura 


si traditionala modelare a corpurilor, care descon- 


pune imbinarea suprafețelor. Totuşi, ies mai clar 
in relief deosebirile in care se anunță deja carac- 
terul particular al lui Cézanne: scriitura penelului 
face să se piardă ceea ce este spiritual, nu vor- 
beste în aluzii aforistice îndrăznețe, nu are materia 
picturală fragedă, aruncată uşor, pe care-o Cu- 
noastem la Monet si Renoir, pe scurt: ea este 
lipsită de improvizatia orientată copilareste, pe 
care conceptul „sprezzalara” incearcă s-0 Circum- 
scrie. Mina prudentă a lui Cézanne încetinește 
ritmul aplicării culorii, trăsăturile pensulei devin 
mai late şi mai lungi, puterea lor faţă de reali- 
tate, funcţia lor formală, este subliniată; ele 
sint aşezate uniform una lingă alta, si in loc să 
„vibreze“ 
în poziţii verticale, orizontale sau diagonale. Ele 


vioi deasupra pinzei, ele se distribuie 


nu sint reflexe ale unor fantezii spontane dictate 
de o impresie fugitivă, ci au luat naștere din 
reflecţie constructivă. Executate uniform și oa- 
recum calm, neaccelerate de o bravură subiec- 
tivă, ele împrumută structurilor naturale ca- 
racterul uniform şi calm. Această scriitură se 
aseamănă unei realităţi care prezintă o durabi- 


litate mai mare şi o stabilitate mai lungă decit 
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impresiile oferite de lumină şi supuse schimbării 
permanente ale impresionistilor. 

Cézanne a vrut să realizeze această consolidare 
a datelor percepţiei, sustragindu-le atacului lumi- 
nii care le distruge, le dizolvă substanţa lor reală, 
liberind situaţia spaţială, preexistenta în natură, 
de condiţiile atmosferice si de contribuţia acci- 
dentală a incidentei luminii, așadar facind ab- 
stractie de aspectul particular, unic: ,,Tot ce 
vedem se risipeste, fuge. Natura este, ce-i drept, 
aceeaşi, dar nimic nu rămine din imaginea ei 
aparentă. Arta noastră trebuie să-i împrumute 
măreţia durabilităţii. Doar noi trebuie să facem 
evidentă vesnicia ei.“ 

În anii optzeci Cézanne a dezvoltat in această 
direcţie mijloacele limbajului său plastic. În 
măsura în care conţinutul de perceptie isi pierde 
caracterul tranzitoriu şi transparenţa, tabloul 
ciştigă în îmbinare tectonică: el îşi consolidează 
propria sa autoritate şi izbeşte ochiul privitorului 
ca o corelație compactă, colorată — „nu trebuie 
să existe nici o singură impletitura slabă, nici o 
gaură prin care realitatea să se strecoare“. În 
felul acesta Cezanne stabileşte caracterul ilu- 
zoriu spatialo-atmosferic al tablourilor sale sau 
mai corect: el încrucişează reproducerea reali- 
tății cu îmbinarea ei într-o textură colorată de 
suprafețe, care accentuează bidimensionalitatea 
ei. În această metodă, nu punerea în evidenţă 
a formei este nouă — o întilnim şi la Gauguin 
sila Van Gogh — ci realismul clasico-eroic, căruia 
el i se ştie obligat. Adică strădania de a realiza 
„caracterul de structură bidimensională a ta- 
bloului“ (Novotny), care neagă iluzionismul, fără 
a păgubi cu nimic precizia lui. În opoziţie cu im- 
presioniştii, care pentru textura lor de suprafeţe 
aveau nevoie de „confused modes of execution“ 
si de aceea plăteau prețul neclaritatilor difuze 
si, altfel decit Gauguin si Van Gogh, care răscum- 
părau accentuarea importanței formei cu o pier- 
dere în stabilirea pozitiv-obiectivă a realităţii, 


3 Cézanne voia să acorde liber compactitatea formei 


cu strictetea definitorie în exprimarea obiectului 
(il. 16). 

Cezanne a realizat această frumoasă, cu ade- 
vărat clasică, concordanţă între problemele for- 
mei si ale conţinutului într-o serie de tablouri 
din anii optzeci şi nouăzeci. intreaga sferă a 
activităţii sale este totuşi mai complexă si mai 
intinsă; în nici un caz ea nu poate fi egalată cu 
coeziunea constructivă şi saturatia cromatică. 
Numai acestea valorifică notele, mereu mai ac- 
centuate, din întreaga operă si anume notele 


răcirii şi încremenirii, ale detașării unui corp 
plastic, care se inchide in textura ce se for- 
mează în interior — formelor sale colorate, re- 


nunta la „îndrumarea“ în perspectivă a privi- 
torului si ciştigă astfel o nepretiozitate căreia it 
este inerent un aer solitar, distanțat de oameni. 
Aceste tablouri, par, de asemenea, să împiedice 
şi ,obiectivarea sensibilă”, accesul; ele stabilesc 
existenţa aerului şi a naturii, a ceea ce este ani- 
mat si a ceea ce este inanimat, cu același aspect 
de natură moartă. 

Analiza acestor structuri plastice, in care efe- 
merul este făcut să dureze, a dat prilej la compa- 
ratii simplificatoare; acolo in detaliul impre- 
sionist de natură — momentul trecător, care nu 
va mai reveni niciodată, aici in structura 
plastică a lui Cézanne — adevărul permanent 
valabil, care stă înapoia fenomenelor; acolo, 
jocul superficial al farmecului culorii, aici, oO 
intelegere universală, în care natura își exprimă 
tocmai acea odihnire „în cele mai 
adinci fundamente ale cunoașterii, in esența 
lucrărilor care — după Goethe — caracterizează 
«stilul» în măsura în care ne este permis s-o 


legile sale, 
g 


recunoaştem in întăţişările vizibile şi palpabile.“ 
Din aceasta s-a stilizat unui clasic, 
căruia i-a reuşit gestul de a dobîndi ìn planul 


„suma 


lumii vizibile ordinea spirituală a acesteia. 

O astfel de interpretare ridică foarte mult 
participarea severului mijloc de exprimare, legat 
de procesul de creaţie și scapă din vedere că 
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„Suma“ artistică permite acestui pictor să creeze 
numai dacă laitmotivul său propriu — forma ca 
desfășurare genetică — este apreciat cum se cu- 
vine. Clasicismul către care năzuieşte Cezanne 
este pătruns de o neliniște adincă, elementară, 
și această neliniște este cea care l-a împiedicat 
oarecum să găsească echilibrul perfect al unui 
Seurat. Ea își are originea în raportul de forţe al 
personalităţii sale artistice, adică tensiunea crea- 
toare între senzatia pură si logica formală, între 
sensibilitatea receptivă crescindă a ochiului si 
reflexiunea constructivă a raţiunii. „La pictat 
trebuie ca ochiul gi creierul să se susțină reciproc, 
trebuie să lucreze la desăvirşirea lor reciprocă, 
printr-o evoluţie logică a impresiilor cromatice“, 
Prin aceasta Cézanne circumscrie ambii factori 
pe care el vrea să-i pună în dialog: umilința, care 
nu vrea altceva decit să receptioneze şi să păs- 
treze lumea gi ambiția artistică, care vrea s-o 
rafineze într-o creatie formală si 
„Deci puternică simtire pentru 
natură este, fără îndoială. foarte 
insuflețită — este fundamentul oricărei creaţii ar 
tistice şi chiar dacă pe ea se întemeiază mărelia 


s-o obiectiveze. 


chiar dacă o 


ȘI a mea 


si frumuseţea viitoarei opere, totuşi si cunoașterea 
mijloacelor cu care exprimăm simtirea noastră 
artistică nu este mai putin esenţială şi poate fi 
cigtigata numai printr-o lungă experienţă“. 
„totuşi“, cu care Cézanne justifică nevoia de a 
cunoaște mijloacele artistice, arată că el era 
conștient de dialectica procesului de creaţie in 
cursul căruia o dată preia artistul conducerea, 
in timp ce altă dată „mijloacele“ devin obiecte, 
fără ca el — pictorul — să fi intenţionat aceasta. 
In această condiţionare reciprocă a caracterului 
primitiv — „eu sint primitivul propriului meu 
drum“ — şi a înţelegerii artei, a pasiunii pentru 
natură şi neobosita experimentare a mijloacelor 
artistice, se află inchisă situaţia conflictuală a 
lui Cezanne. i 


Acest 


Desigur această tensiune nu este nouă, o putem 


deosebi intre „opera închisă“ si „opera deschisă“ 
aşadar în tradiționale ale 


două tipuri teoriei 


artei, totuşi ea capătă o importanţă deosebită 
tocmai in secolul 19. Aceasta se manifesta deja 
in „Sturm und Drang“ şi se exprimă mai tirziu, 
in romantism, prin renunțarea la formă în fa- 
voarea exprimării pure, neconvenționale a per- 
ceptiei. Corolarul acestei năzuinți spre nemijlo- 
cire este neîncrederea — comună tuturor artişti- 
lor „progresişti“ ai secolului 19 — fata de tra- 
ditionalele tablouri dominante, formale. Ce-i drept, 
legăm sporadic firul cu tradiţia, dar — cu toţii — 
ne simţim rupti de trecut. Idealurile de nemijlo- 
cire şi de naturalete favorizează dezbaterea necon- 
diţionată cu realitatea senzorială, căci aceasta 
poate — așa se crede — să se descurce fara sche- 
mele de care fusese călăuzită arta trecutului: 
retelele formale gata confecţionate, regulile inte- 
legerii artei, moştenirea tehnico-teoretica a tre- 
cutului si a trecutului îndepărtat. Discreditarea 
oricărui mijloc de exprimare derivat, sfidator 
„artificial“ — eu care pictorii academiei contem- 
porani au provocat admirația publicului lor — 
a avut ca urmare că artistul care nu mai vrea să 
se lase tutelat de construcţiile validate rational 
sau istoric, dorea să-şi procure adevărul artistic 
din adevărul naturii şi prin reproducerea corectă 
a perceptiilor să se elibereze de păcatul originar 
al „cunoaşterii“, al „inţelegerii artei”. El vrea 
să vorbească o limbă naturală si isi interzice să 
păşească rinduind (adică schimbind), printre im- 
presiile care năvălesc asupra lui — acesta este 
idealul impresionistilor, care cred că au găsit 
un echivalent direct, nemestesugit al naturii in 
„confused modes of execution“. 

Nota bene! Aici este vorba de dorinţe. Artistul 
nu pictează aşa cum pasărea cinta şi chiar cei 
care crede că poate face să pătrundă în sine im- 
presiile vizuale nedefinite, trebuie să le filtreze 
şi să le găsească corespondențe formale. Aceasta 
este valabil si pentru reprezentările imaginare 
cu care Cézanne îşi comentează creaţia şi în care 
„devenirea“ este pusă mai presus de „facere“. 
Ne lovim aici de două idei de bază contradictorii: 


indecisa predare in fata lumii vizibile (care a 258 


contribuit la hotărirea impresionistilor de a se 
elibera de orice prejudecăţi faţă de experiența 
senzorială) si pătrunderea coordonatoare a aces- 
teia. La început este umila ,,inocenta a ochiului“: 
„Cit de greu este totuşi să te apropii de natură, 
fără idei preconcepute! Ar trebui să poţi vedea 
ca un nou născut”. Primul stadiu al tabloului 
are un aspect neobiectual, formele nu sînt încă 
intretesute cu conținuturile: „Uneori îmi închipui 
culorile ca mari numene, idei personificate, 
esențe ale raţiunii pure. Cind pictez nu mă gin- 
desc la nimic, văd culori ce se rinduiesc cum vor, 
pomii, cîmpurile, casele, toate se organizează 
prin pete colorate“. Este concludent ca Cezanne 
vorbeşte despre aceste fenomene ca de ceva care 
se întimplă, ceva care se face, nu ca despre ceva 
„făcut“. Culorile „se ridică din rădăcinile lumii“. 
Artistul trebuie, oarecum, să se asocieze cu acest 
act de formare: „Pentru a putea picta un obiect, 
in esenţa sa trebuie să ai ochi de pictor, care pun 
stapinire pe obiect numai prin culoare, îl asociază 
cu altele, fac să se nască motivul din culoare, 
il lasă să germineze“. O altă remarcă transmisă 
de Gasquet (si desigur puţin stilizată) sună: 
„Pe pinza mea, îmi îndrept în întregime procesul 
de realizare, concomitent în toate părțile. Pun 
totul in legătură dintr-o dată, într-o încordare. 
La dreapta, la stinga, acolo peste tot, iau aceste 
tonuri, aceste nuanțe, le fixez, le aduc una 
lingă alta; ele formează linii, devin obiecte, 
stinci, pomi, fără ca en să gindesc la aceasta. 
Capătă un volum. Pinza mea isi încrucișează 
bratele, ea nu sovaie, este adevărată, desă- 
virşită. Dar dacă am cea mai mică slăbiciune, 
in special dacă gindesc în timpul pictatului, dacă 
intervin, totul se prăbușește şi s-a pierdut“. 
Recunoscută initial, necesitatea unei interventii 
ordonatoare (Cezanne vorbeste de efortul care-l 
costă pe el conducerea procesului realizării), este 
in cele din urmă negată: ceea ce se petrece pe 
pîinză este bun numai atunci cînd se poate desfa- 
şura nestingherit de amestecul pictorului: „dacă 
el, nevolnicul, se amestecă intenţionat în pro- 


cesul de transpunere, aduce cu sine numai in- 
signifianta, opera devine lipsită de valoare“. 
Așadar artistul ar fi mai neinsemnat decit natura? 
La această întrebare, Cezanne dă un răspuns 
care pare modest, dar poartă în sine o pretenţie 
imensă: „Arta este o armonie paralelă cu natura. 
Artistul este paralel cu ea, dacă nu intervine 
intenționat ... Toată voinţa sa trebuie să tacă, 
el trebuie să facă să tacă în el toate vocile pre- 
judecăților, să le uite, să le domolească, trebuie 
să fie un ecou desavirsit. Natura din afară şi cea 
de aici dinlăuntru“ — el se bate pe frunte — 
„trebuie să se întrepătrundă, pentru a dura, 
pentru a trăi o viaţă jumătate omenească, Juma- 
tate divină, viala artei. Peisajul se reflectă, se 
umanizează, se gindeşte în mine. Îl obiectivez 
şi-l fixez pe pinza mea. Nu demult, îmi vorbeati 
despre Kant. Probabil spun prostii, dar mie mi 
se pare că aş fi conştiinţa subiectivă a acestui 
peisaj, iar pinza mea conștiința lui obiectivă. 
Pinza mea şi peisajul, amindouă în alara mea, 
dar cel din urmă haotic, trecător, confuz, fara 
viață logică, fără nici o rațiune — pinza, durabilă, 
clarificată, luînd parte la modalitatea ideilor ...“ 
Este cunoscut că respingerea categorică, de 
către Cezanne, a aspectului subiectiv işi are 
originea in motive diferite: pe de o parte, el isi 
trădează cu aceasta excesul romantic al păcatelor 
tinereţii sale, pe de altă parte, reacţiile arbitrare 
ale contemporanilor săi, care ca la Gauguin 
se conectează cu natura după libera apre- 
ciere sau ca la Van Gogh supun naturii 
sentimentele lor. Un alt motiv, încă st mai hotă- 
ritor, izvorește din adinea religiozilate a lui 
Cezanne. Este ca si cind — fata de tentaţiile 
„mijloacelor“ — el vrea să se simtă în siguranţă, 
in certitudinile mistico-filosofice, adică in certi- 
tudinea cu care Schopenhauer inzestrase deja 
conştiinţa artistică si pe care o scutise de re- 
proșul unui autoritarism subiectiv: artistul ex- 
primă însinele naturii, el este numai mijlocitorul 
delegat, organul clarvăzător al creării lumii; el 
o produce pe pinză im nuce, prin puteri intuitive 


de cunoaștere, viziunea sa depre existenţă este 
autentificaté de necesitatea interioară a comporta- 
mentului său, legea acţiunii sale nu este în el, 
el o primeşte de la esentele al căror vestitor este. 

Subiectivul „eu vreau“ se justifică prin obiec- 
tivul „eu trebuie“, referirea la legile cosmice 
in plan filozofic, moral sau religios — trebuie să 
justifice recurgerea la nou prin abordarea domenii- 
lor formale neconfirmate de nici o tradiţie. Aceasta 
este necesar în momentul în care artistul — spri- 
jinit pe sine însuşi şi nesustinut de nici o tradiţie — 
trebuie să-şi deie sieşi şi să ne ofere nouă o legi- 
timare a procedeului său. Afirmațiile lui Cézanne 
in legătură cu acest complex de probleme nu sin! 
reproduse aici în scopul de a pune la îndoială sin- 
ceritatea subiectivă a certitudinilor lor sau pentru 
a comenta aroganta lor, ci pentru că ele descriu 
admirabil ceea ce tablourile înfăţişează înaintea 
ochilor: treptata concretizare a formelor colorate, 
asocierea lor cu obiectele, acordul lor cu compo- 
zitia tabloului. Sintem martori ai genezei lucru- 
rilor din culoare, ai „transformării lumii în pic- 
tură“. Ceea ce Cezanne spunea despre Veronese, 
se potriveşte despre el însuşi: „Lucrurile pătrund 
in sufletul său fără desen, numai în culori. Într-o 
zi aceste lucruri devin din nou vizibile ca si cind 
ar fi respirat o muzică tainică ...* (il. 16) 

Totul se petrece ca eveniment, care: — de la 
pelele colorate care nu prezintă nimic concret 
ajunge pind la sintaxa superioară şi severă a 
impletiturii continui. Cezanne redă nu numai exis- 
tența liniştită — ca Seurat — el redă forțele pe 
care aceasta Je produce: formele sale colorate 
care tremură de o vibraţie tainică — exprimă 
naşterea lumii reale, în măsura in care simulta- 
neitatea formelor colorate, adunate pe pinza, 
poate evoca succesiunea unui proces. Cezanne 
nu vrea să cuprindă prin culoare numai un mo- 
ment, o secundă colorată a evenimentelor natu- 
rale, ca impresionistii, ci $i fanteziile liniare neco- 
lorate sau agitatiile sacadale ale miinii, ca Gau- 


guin si Van Gogh; el vrea să redea o parabolă 


despre nașterea colorată a lumii, şi aceasta fara 
a împrumuta dinamica planurilor colorate ale 
hazardului schiţat al scriiturii impresioniste sau 
fără să bage în cătușele formelor liniare realitatea 
coaptă. Nașterea lumii şi nașterea tabloului par 
să coincidă: în formele colorate nu se află numai 
tabloul, celulele sale structurale, arbitrare, vi- 
tale; în ele are loc însuşirea lumii percepţiilor 
în pura ei evidenţă: „Conţinutul artei noastre se 
află initial în ceea ce ochii nostri gindesc“. 


BILANŢ INTERMEDIAR : 
TEORIA LUI CONRAD FIEDLER 


Seurat, Gauguin, Van Gogh şi Cezanne au ela- 
borat prin muncă fundamentele formale și spi- 
rituale ale artei secolului nostru. Nu este sarcina 
cercetării noastre si delimităm meritul contri- 
butiei lor personale; aici este vorba, mai curind, 
să se demonstreze ceea ce este comun celor patru 
căi de creație. Putem 
renunţarea impresionistilor la striduintele ilu- 
zioniste. Acești patru artişti — cu o unilaterali- 
tate conştientă — au „corectura“ lor 
asupra unui aspect cu totul precis al concepţiei 


CIrcumscrie aceasta la 


concentrat 


impresioniste despre lume, adică la „superlicia- 
litatea“ senzorială a ochiului care ne- 
glijează forma şi face concesii hazardului. Totuşi 
ar fi greşit, ca din si „infringerea“ impre- 
sionismului in anii optzeci, să se tragă concluzia 
lichidării artistice a i 
vederea că de la el pornesc influenţe care ajung 
pina în prezent. 

Aspectul de critică socială al expresionismului, 


acestora, 
„criza“ 


acestuia si să se treacă cu 


circumserierea Babilonului modern al păcatelor, 
reprezentat de localurile de noapte și de prosti- 
tuatele de stradă, transpune un motiv al reperto- 
riului impresionist de teme în domeniul dezvă- 
luirilor agresive. Dar si natura idilică, opusă 
marelui oraş, în care pictorii de la „Die Brücke“ 
din Dresda s-au retras oarecum cu plăcere, este 
obligată impresionismului. Un alt motiv, însu- 
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fletirea faţă de dinamica haotică a vieţii marilor 
oraşe a fost, mai tirziu, reluat şi radicalizat de 
futuristi. Dar chiar si actul de creaţie lipsit de 
obiect al secolului nostru poate să se refere la o 
mişcare în care tabloul a adoptat un grad ex- 
trem de grafism şi ai căror pictori au lăsat publi- 
cului să citească textura colorată şi să o raporteze 
la lucrurile percepute. Remarca unui critic con- 
temporan că impresioniștii împușcă lucrurile cu 
pistolul pe pinza remarcă circumscrie 
caracterul tre extrem de schițat şi 
darea actului de pictură 


care 
incor- 
face să se recunoască 
că taşismul zilelor noastre a mers mai departe 
Si este evident că denumirea 
„taşişti“, pe care Fénéon a găsit-o pentru pictorii 
pleneriști nu stabilește numai o relaţie termino- 
logică cu prezentul nostru. În sfirşit, trebuie 
amintit încă o dată de experienţa lui Kandinsky 
cu Monet. 

Mai înainte ca aceste impulsuri să fi putut 
fi înţelese, impulsuri care de la limitele impre- 
sionismului conduc viitor, se instalează 
acea adincire care se înlănțuie cu opera lui Seurat, 
Gauguin, Van Gogh şi Cézanne. După marșul 
triumfal al naturalismului se înscriu din nou la 
cuvint convingerile idealiste. Importanţa lor in ce 
privește indicarea viitorului constă în aceea că 
ele nu se lasă amăgite de lagărul academismului, 
aşadar nu revin la mijloacele de exprimare tra- 
ditionale ale idealismului buchiile formale luate 
de la antichita! 


pe acest drum. 


către 


te de către clasicii academici. Chiar 
si admiraţia lui Cézanne pentru Poussin si relaţia 
lui Seurat si Gauguin cu Ingres si Rafael nu 
nimic din realitate. Adică ad- 
miratia pentru modelele antinaturaliste nu poate 
fi amăgită la preluarea lor formală. Acest idea- 
lism are mai puţină legătură istorică formală, 
decit speculativă, cu trecutul. Exprimat în mod 
simplu, el se sprijină pe principiile logice ale 
esteticii clasice germane și anume nu numai in- 
tr-un acord superticial, ci într-o dezbatere real- 
mente demonstrabilă. 
lui Kant, Hegel si Schopenhauer au fost discu- 


Se al : 
schimba aceasta 


Este cunoscut că scrierile 


tate în cercurile artistice franceze, în ultima treime 
a secolului. Rezultatul acestor dezbateri poate fi 
sesizat clar în formulările teoretice ale simbo- 
liștilor. Despre Cézanne ştim că i-a citit pe Kant 
si Schopenhauer, despre Gauguin, că aceşti fi- 
losofi îi erau familiari din discuţii cu artiști, 
literati si critici. Despre Seurat putem presu- 
pune că ei i-au fost făcut cunoscuţi de Henry, 
căruia i se atrăsese atenția asupra lor de către 
Laforgue. 

In schimb nu există nici un contact cu un gin- 
ditor german contemporan, care la rîndul său 
de asemenea nu ştia nimic de cei patru „patres“ 
pe vremea cînd încerca, în același timp, să 
invingă naturalismul naiv, prin referire la Kant. 
Vorbesc de Conrad Fiedler, ale cărui idei despre 
originea şi particularitatea activității artistice 
reprezintă o performanță de gîndire care se do 
vedeşte egală cu performanța de creație picturală. 
Reflectiile lui Fiedler stabilesc nu numai o inte- 
resantă paralelă de istorie a spiritului cu situația 
artistică a anilor optzeci în Franța, analiza lor 
ne dă posibilitatea să înțelegem in toată adin- 
cimea ei transformarea artistică care a rezultat 
de aici. 

Încă studiul — scris în 1876 — „Despre apre- 
cierea operelor plastice“ concepe activitatea artis- 
tului ca pe un act de asimilare spirituală: ea nu 
este „nici imitație de rob, nici senzatie arbitrară, 
ci creație liberă“. Un an după ce Zola le reproşa 
impresionistilor abdicarea de la marile misiuni 
artistice de modelare, Fiedler prezenta o contri- 
butie incomparabil de constructivă la această 
problematică, în studiul „Naturalismul modern si 
adevărul artistic“ (1881). Cu toate că recunoaște 
limitele naturalismului, el apreciază realizarea 
istorică a acestuia şi în această privinţă se întil- 
neste cu situaţia iniţială a celor patru „patres : 
„A fost nevoie să se stea alături de naturaliștii 
moderni în lupta lor împotriva acelora care voiau 
să impună activităţii artistice un jug arbitrar ; 
trebuie să te opui lor imediat ce ai înțeles ca 
marele cuvint realitate are pentru ei numai un 
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sens nedezvoltat si fals“. El reproşează natura- 
liştilor că ei au confundat adevărul cu realitatea 
şi că s-au mulțumit să impodobească aparenţa 
amăgitoare a realităţii aflate, cu realitatea abso- 
lută. Totuşi Fiedler nu critică pornirea naivă a 
naturalismului de a promite artistului salvarea 
in înnobilarea idealistă a realităţii; pe el il in- 
teresează mai curind să formuleze un al treilea 
principiu de modelare, care-şi are rădăcina in 
contemplarea naturii: arta nu este destinată 
nici „pentru a se tiri în depresiunile realităţii“ 
şi nici nu este „profesiunea îndoielnică“ 


„de co- 


borire dintr-un imperiu fabulos pentru a salva 
oamenii de realitate“. „Dacă încă din vechime, 
două mari principii cel al imilării şi cel al 
transformari realității s-au certat pentru drep- 
tul de a fi expresia adevărată a esenței activităţii 
artistice, o aplanare a conflictului nu este posi- 
bilă decit atunci cind în locul celor două principii 
se stabileşte un al treilea, principiul producerii 
realităţii. Căci asta nu este nimic altceva decit 
un mijloc prin care omul cîștigă realitatea“. 
Chiar în articolul anterior se spunea: ,,Acti- 
vitatea artistică începe acolo unde omul... cu 
puterea spiritului său, prinde masa confuză a 
vizibilului care năvălește asupra lui si dezvoltă 
din ea existenţa modelată“. „Ha nu porneşte 
de la ginduri, de la produse spirituale, pentru a 
cobori la formă, la configuraţie: mai curind, 
ea se ridică de la lucrurile amorfe, diforme, spre 
formă si configuraţie si pe această cale se află 
întreaga ei importanţă spirituală“. „Astfel arta 
nu are de-a face cu configurații pe care le găseşte 
înainte de activitatea ei, ci începutul si sfirşitul ei 
constă în creaţia de configurații, care in gene- 
ral — abia prin ea ajunge la existență“. În felul 
acesta, lumea a luat naștere „prin şi pentru 
conştiinţa artistică“. Scopul acestei activităţi 
este descris astfel de Fiedler: „Prima încercare 
de a lua în stăpinire realitatea, în cele mai simple 
forme si fenomene ale ei — duce la un rezultat 
spiritual în care conținutul reprezintă realitatea 
sesizată. Orice progres, orice dezvoltare în con- 


tinuare a activităţii artistice constă în desfa- 
surarea contiguraţiilor ei artistice ce se exprimă 
pe ele însele, a acelor prime structuri spirituale, 
in care spiritul artistic s-a asigurat prima dată de 
realitate“. 

Nu este aici locul să purtăm o dispută cu ter- 
minologia fiedleriană şi să-i reproșăm că ea evită 
o deosebire clară între transformarea idealistă a 
realităţii, oarecum cea a clasicilor, şi domeniul 
„realităţii clare, precise, permanente“, care plu- 
teste în fata ochilor autorului ei, ca scop al acti- 
vitătii artistice. Cit privește producerea reali- 
tAtii, noi sîntem înclinați astăzi să confirmam 
aceasta si în operele naturalismului, dacă el nu 
se epuizează în iluzie optică. Sigur insă că nu se 
dacă zonele formale ale „precizie și 
claritatii mai înalte“ a „stilului“, în înţelesul dat 
de Goethe, ne preocupă, pentru că infiltrarea 
spirituală a lumii materiale se sprijină — în 
că reuşeşte — „pe cele mai adinci fundamente 
ale cunoaşterii, pe esența lucrurilor, în măsura 
in care ne este permis s-o recunoaştem în aspec- 
tele ei vizibile si palpabile“. In fraza 
se află de pe acum definiția dată de Fiedler artei, 
ca „modelare a vizibilului“. 


CEE 
greşești 


caz 


această 


Poziţia lui Fiedler se deosebește hotăritor şi 
fara echivoc de slugărnicia arheologică a idea- 
lismului clasico-academic, în cerința că artistul 
nu trebuie să dobindească formele clare si pre- 
cise prin speculație, ci prin intuiţie. El refuză 
comodele servicii auxiliare ale schemelor de re 
prezentare legitimate istoric şi respinge. stăpi- 
nirea formală a realităţii, care-şi are originea în 
tradiţie; în schimb marchează un drum al pă- 
trunderii elementelor creatoare în natură, pă- 
trundere al cărei rezultat este o înţelegere a le- 


oilor si necesităţilor ei. Acest drum — în trăsă- 
turile sale esenţiale — are acelaşi conținut cu 
cel care — dacă trebuie să credem mărturisiri 


lui Gasquet, citată mai sus — Cezanne il intre- 
zareste: natura artistică „părăseşte poziţia lata-n 
fată cu lumea, ea se simte ca o componentă 
a lumii. Cu toate capacitățile ei, ea se îmbul- 


==. 


zeste in lume, vrea s-o sesizeze, să devină una 
cu ea. Aici — într-o agitaţie pătimașă— ea simte 
impresiile care se repetă necontenit de mii și 
mii de ori, impresii faţă de care organele sale sen- 
zoriale stau deschise; ea se dizolvă oarecum în 
lume, în timp ce i se pare că este punctul în 
care se întilnesc elementele separate, care se 
agită haotic, confuz, se unesc, se grupează, se 
modelează. Acum separarea i se pare anulată, 
peretele despărțitor — care-o separă, ca pe ceva 
străin, de lume — căzut. Ea știe—nu ca pe un 
adevăr care-i constringe raţiunea, ci ca o expe- 
rienta interioară — că orice despărțire de lume 
şi individ nu este decit o aparenţă înșelătoare 
şi că lumea îşi ratifică nașterea ei, mereu înno- 
itoare, în individ“. O declaraţie de principiu ca 
aceasta — care face din artist un cunoscător al 
forțelor ce acţionează in natură si confirmă un 
fel de unio mistica — ar fi fost, cu siguranţă, 
semnată de Seurat si Cézanne, de Gauguin şi 
Van Gogh. 


Concordantele intre cei patru pictori si teore- 
ticianul german nu se limitează doar la justifi- 
carea ideală a activităţii artistice; ele se extind 
la aspecte mai esenţiale. Cu cit accentuează mai 
mult Fiedler unitatea internă a artistului cu 
natura, cu atit mai energic insistă el să demon- 
streze propria statornicie a rezultatului acestei 
asimilări spirituale. Aici se află una din judecă- 
tile sale cele mai esenţiale, ale cărui origini tre- 
buiau să fie în legătură cu teoria selecţiei a clasi- 
cismului; acesta însă îi alocă un conţinut de 
idei mai adînc: „Ce nu poate fi vizibilitatea lu- 
crurilor, atit timp cît ea este încă inerentă na- 
turii, atit timp cit ea apare numai în aceea ce 
nouă ni se arată tocmai prin aceasta ca natură, 
pentru că este un obiect al percepţiei senzoriale 
celei mai variate, atita timp cit ea rămîne împle- 
tită cu vălmăşagul fenomenelor senzorialo-spi- 
rituale — necontenit variabile — în care nouă ni 
se înfăţişează ceea ce există; ea devine aceasta 
prin activitatea artistului. Ceea ce la un lucru 
vizibil este vizibilitatea sa, se smulge — numai 


in aceasta activitate — de pe el si apare acum ca 
plăsmuire liberă, independentă“. 

Din motive bine întemeiate, gindirea lui Fiedler 
incercuieste tot mereu activitatea artistului și 
scopul acesteia, producerea (producția ) construc- 
tillor formale pure. Sentimentelor artistului nu 
li se acordă în acest proces decit un rol periferic: 
„Nu se întreprinde nimic în ce priveşte dispozi- 
tiile, acolo unde este vorba de activitate“. Chiar 
si încrederea care trebuie acordată conţinutului 
percepţiei este pusă la îndoială, căci temeiurile 
actului vizual nu se pot sprijini pe nici o relație 
obiectivă ; singurele lor materiale sint — aşa cum 
arăta deja Ruskin — senzațiile luminoase si cro- 
matice. La aceasta se adaugă constatarea indrep- 
tată împotriva naturalismului naiv și a certitu- 
dinii acestuia că poate detasa formele realității, 
că „nu realitatea lucrurilor este elementul per- 
manent, ci numai forma pe care realul o ia prin 
noi“. Si cum Fiedler atinge centrul activităţi 
artistice: el arată că artistul — dacă pune mina 
pe creion şi pensulă — trebuie să lase înapoia sa 
produsele actului vizual, căci acesta îi oferă 
desigur impresii, dar nu conţinuturi formale. 
„În momentul în care exprimăm evenimentul 
nu mai este un eveniment“. Infinita „lume a 
aspectelor vizibile se scufundă in momentul în 
care puterea artistică încearcă cu adevărat să 
pună stăpinire pe ea“ 

Cu alte cuvinte: pictorul care caută forma și 
configuraţia, exp rienţele simţurilor, rămîne nce- 
satisfăcut: „Oricit de paradoxal poate suna 
aceasta, totuşi arta începe abia acolo unde 
tează contemplarea“. Procesul de modelare își 
are numai începutul său în privire şi reprezentare, 
„în timp ce orice dezvoltare gi realizare este legată 
de activitatea exterioară modelatoare“. Cine in- 
stituie forme este părăsit de datele simțului ve- 
derii, el trebuie să riște oarecum, deoarece în 


experienţele sale de pind acum nu există nimic 


comparabil; el trebuie să instanreze o nouă rea- 
litate a formei. „Numai prin faptul că schitam 
chiar un contur stingaci ... producem ceva nou, 


ceva altfel decit stabilea posesiunea reprezentării 
optice. Chiar în momentul apariţiei gesturilor 
nesupravietuitoare, în cele mai elementare incer- 
cari care se reprezintă imagistic, nu face oare 
mina ceva ce ochiul făcuse deja? Mai curînd ia 
naștere ceva nou și mina preia dezvoltarea în conti- 
nuare a ceea ce ochiul face, conducind mai departe, 
prelucrarea avind loc tocmai în momentul în care 
ochiul însuşi a ajuns la sfirşitul activităţii sale“. 

Pictura nu se petrece nici în cap nici în sen- 
zaţii, ea nu se face nici cu ochii rationali, nici cu 
ochii avizi de impresii; locul evenimentului ei 
este pe pinză. La ce ne folosesc cele mai nobile 
motive, dacă ele — așa cum spune Lessing, în 
Emilia Galotti, l-a făcut să-l plingă emoţionat 
pe pictorul Conti — nu pot fi accesibile nici unei 
formulări, nici unei transpuneri imagistice: 
„Ah, de ce nu putem picta direct cu ochii! Cît se 
pierde pe lungul drum de la ochi, prin braţ, 
pind la pensula!“ Idealistul Lessing formulează 
paradoxal ostilitatea sa față de material, în 
intrebarea adresată de Conti, dacă Rafael — 
născut fără miini — n-ar fi fost cel mai mare 
geniu pictural. La această întrebare se poate 
răspunde negativ și Fiedler a răspuns negativ 
si cu aceasta a arătat prin ce se deosebeşte idea- 
lismul său de cel principial, abstracto-speculativ: 
„Prestaţia miinii poate să-i apară lui (artistului) 
mediocră în comparaţie cu prestaţia minunată a 
ochiului: şi totuși, de îndată ce gindeste că ochiul 
nu este in stare să ducă la o stăpinire realizată 
de către conștiință — în vederea modelării — a 
ceea ce el produce nou în fiecare moment în 
materialul cel mai plăpind si efemer, procurat 
de senzaţii, artistul va recunoaşte atunci — chiar 
in încercarea cea mai stingace de reprezentare 
plastică — ceva care depăşeşte percepţia ochiu- 
lui“. Semnele de care dispune activitatea artis- 
tică — şi pe care trebuie să gsi le creeze mai 
intii — pot fi limitate, totuşi aceasta este fără 
importanţă, deoarece nu este de datoria artis- 
tului să dea o replică realităţii percepute şi în 
felul acesta să concureze cu amploarea şi abun- 


denta ei; hotăritor este, mai curind, să-şi deta- 
şeze „modelarea sa liberă“ de datele intuitiei 
şi să se poată îndrepta pe un drum propriu, 
independent, al conştiinţei. 

Cu aceasta atingem chintesenta teoriei lui 
Fiedler, pe care ingustind-o o înţelegi greșit, daca 
faci din ea numai crainica unui sever ideal al 
formei. In această corelaţie este inutilă intre- 
barea dacă interpretarea dată de Fiedler acti- 
vităţii artistice a găsit în întregime consimta- 
mintul tuturor contemporanilor care se ocupau 
cu pictura. În schimb, este de importanţă centrală 
dovada că mijloacele de comunicare şi de expri- 
mare ale artiștilor — punctele lui Seurat, ,,clot- 
sonne“-ul lui Gauguin, ritmurile vibrante de pensula 
ale lui Van Gogh şi formele colorate ale lui Ce- 
zanne — sînt realități morfologice pentru care nu 
există ceva comparabil nici în percepția, nici 
in senzaţia, nici în prezentarea artistului. Cu 
aceasta s-a explicat ce adevereşte pentru noi con- 
templarea tablourilor acestor pictori: artistul 
produce noi realități si pentru aceasta este tri- 
butar puterii despotice a mijloacelor sale de ex- 
primare, căci abia din ele îşi procură continu- 
turile sale de conştiinţă statornicia lor pro- 
prie. Forma cu caracter arbitrar este corelatul 
concret al reprezentării spirituale cu statornicie 
proprie. 


In telul acesta i se acordă 
contesta încă în secolul 18 


] r i 4 
deletniceste cu semne art 


picturii ceea ce i se 
anume că ea se in- 


iale. Privind retro- 
turale ale impresionistilor, 


spectiv texturile pic 
aceasta înseamnă că şi acele „confused modes 
cu toate că ele nu vor să re- 
a reprezintă în întregime un 
vocabular artistic şi nu sînt ecoul pasiv al sen- 
aceasta este actualizată judecata lui 
nlurile noastre n-au permis o percep- 


of execut ron 


cunoasca acea 


zațiilor. Cu 


tie directa formei si artistul este autorizat ca 
din lumea „fenomenelor nude“ — al căror carac- 
ter simbolic demonstrativ a fost scos în relief 


1 


de Schopenhauer — să dezvolte complexe formale, 


pline de înțeles, adică, cu conştiinţa sa sintetică 
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să ia în stăpinire fluctuarea confuză a lumii 
fenomenale. În aceste convingeri se ascund per- 
spective vaste, faţă de care secolul nostru se 
recunoaşte de multe ori dator. Fără îndoială 
Fiedler — ca şi Cezanne şi Van Gogh — stăruie 
în ferma şi insistenta integrare a naturii și res- 
pinge speculatia autonomă a formelor. Prin 
faptul că el confirmă realităţii artei deosebirea 
ei principială faţă de realitatea naturii, se oferă 
modelării artistice un paşaport plin de conse- 
cinte: chiar dacă ea întoarce spatele contem- 
plării naturii, în viitor se va putea bizui pe 
faptul de a nu exprima, cei drept — cu semnele 
sale artificiale — aparenţa exterioară, schimbă- 
toare si confuză a naturii, în schimb să exprime 
incursiuni în „însinele“ forţelor naturii 
și necesităţile lor. l 

Pe de altă parte, Fiedler înzestrează cu un 
important alibi satisfactia metaforică internă, 
dispensind-o de obligația imitării (reproducerii) 
gi transformării (idealizării): adică, de îndată 
ce activitatea artistică şi-a dedus sintaxa si 
necesitatea ei internă, ea este condusă in aga 
măsură spre cultivarea mijloacelor sale de ex- 
primare și înțelegerea legilor formale ale acestora, 
încât ocupată cu sine însăși — se poate pierde 
legătura cu lumea percepţiei, mai ales că această 
Je tură nu este una primară, ci numai secun- 
dară. „Numai prin faptul că trasim un cor 


stingaci... dăm naștere la ceva nou“ 


legile 


ă primă linie nu est 
care apare pentru prima oară, care n-a mai 
existat inci; ea nu tine de nici 

tivă şi este primar o formă desenată, căreia abia 
diferențierea ulterioară (respectiv execuţia), ii 
va da relaţia cu anumite conţinuturi. Ruskin 
a recunoscut deja clar despotismul liber de 
orice înţeles real al primei linii si al primei pete 
de culoare: „citeva trăsături de penel gri sau 
purpurii, așezate pe hirtie de un maestru, pot 
dovedi un bun colorit: dacă li se adaug 


it 
, spune Fiedler. 
t 


Aceas e numai o realitate 


o legătură obiec- 


gă și altele 
putem descoperi că ele reprezintă un git de po- 


rumbel ...“ 


Experienta a mai mult de cincizeci de ani 
de „artă abstractă“ ne învaţă că activitatea 
artistică nu trebuie să se termine neapărat la 
gitul de porumbel, că ei nu-i este predestinată 
calea imitării; Ruskin a presimtit deja aceasta, 
cind a pus în evidenţă dicotomia forma-continut. 
Noi știm astăzi că această activitate poate evita 
ancorarea în conținuturi: ea poate lăsa mijloa- 
celor artistice puterea lor arbitrară iniţială, încă 
„neinfectată“ de obiecte. Totuși, pentru ce există 
această putere arbitrară, care sint afirmaţiile 
pe care şi le rezervă mijloacele formale, afirmaţii 
care nu trebuie să se sprijine pe conţinut? 
De la artiștii secolului 20, vom primi cele mai 
diferite răspunsuri la această problemă, la mintea 
unei oarecare Gretchen a „artei abstracte“. Ele 
ajung de la expunerea emoţiilor subiective, pina 
la pretenția de a evoca conflicte sau armonii 
cosmice. Deja in acest loc, sprijiniți pe Fiedler, 
se poate opune o restricţie acestei proclamatii. 
Deoarece caracterul specific al activităţii artis- 
tice constă în aceea că ea produce ceva nou, se 
dovedeşte ce-i drept, in mare măsură, autorizată 
la o „modelare liberă“, pe de altă parte însă de 
asemenea limitată, adică condiţionată de posibi- 
litatile limitate ale limbajului ei simbolic. Si cum 
acest limbaj de semne prezintă un „nou“ incom- 
parabil în lume, fata de conținuturile percep- 
ţiilor, artistul se poate asigura, abia în actul 
de modelare, de realitate, deci se poate conchide 
că el se comportă cu conţinutul senzatiei la 
fel cu cel al percepţiei. Aceasta înseamnă că 
între intenţia iniţială de modelare — oricare ar 
fi cauzele care au provocat-o — si realizarea ei 
pe pinză (sau in materialul sculptorului) se des- 
chide o prăpastie peste care nu se poate arunca o 
punte nici de către „cel mai spontan“ act de 
creaţie, de „cea mai nefalsificată“ autocomunicare, 
ceva în genul unei improvizări de moment (il. 5,10 
gi 29 din vol. II.). Așa cum ceea ce pictează pic- 
torul nu poate îi la fel cu ceea ce el vede, aceasta 
nu poate fi, de asemenea, identică nici cu ceea 
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ce simte. Aici nu este ascunsă nici o pierdere, 
cum cineva ar fi înclinat s-o creadă, ci un cistig. 
Ce-i drept, artistului îi este refuzat să reproducă 
impresii, imagini interioare sau dispoziţii, în 
schimb actul de creaţie îi pune la îndemină 
experiențe noi. Dacă, împreună cu Fiedler socotim 
opera de artă o lărgire a experienței (mai întîi 
a celui care o produce, apoi a celui care o con- 
templă), ne aflăm in fata unui nou orizont, in 
care sînt cuprinse încomparabil mai multe posi- 
bilitati decît în „imitarea“ naturalistă sau in 
„înnobilarea“ idealistă. Un interpret sceptic al 
suveranităţii creatoare, Marcel Duchamp, explica 
astfel procesul de creaţie: drumul de la intenţia 
artistică pind la realizarea ei este plină de o serie 
de eforturi, suferinţe, satisfacţii, retrageri gi 
hotăriri, care — cel puţin în planul estetic — nu 
sînt pe deplin conştiente artistului. În această 
reacţie în lant, care însoţeşte actul de creaţie, 
lipsește o verigă. Acest gol (gap) reprezintă inca- 
pacitatea artistului de a-și realiza pe deplin 
intenţiile sale. Totuşi tocmai de aicirezultă coefi- 
cientul artistic personal al operei sale. 

De aici decurg multe consecinţe importante. În 
momentul în care se recunoaște că pictorul lu- 
crează cu semne „artificiale“ nu „naturale“, că 
prin urmare el nu poate niciodată acoperi opera 
sa cu ceea cea văzut sau a perceput, în acest 
moment tendința slăbirii relaţiei de asemănare — 
la a cărei menţinere trebuie să persevereze este- 
tica artei imitării — primeşte o justificare, care, 
afară de aceasta, îi dă voie să facă dintr-un ca- 
racter negativ unul pozitiv, ceea ce este o pro- 
misiune pentru cistigul unor nenumărate posi- 
bilitati. Si în măsura în care criticele rationaliste 
se dovedesc înguste și neindestulătoare, deoarece 
se sustrag caracterului „artificial“, adică arbi- 
trar, al primei ficțiuni formale, se impune, pe de 
altă parte, ideea că puterea arbitrară a picto- 
rului se ascunde tocmai în incapacitatea sa de a 
produce semne „naturale“. Astfel, la începutul 
secolului — pe nesimţite, dar imposibil de impie- 


dicat — are loc schimbarea de direcţie spre sim- 
bol, spre cultivarea constienta a felurilor de crea- 
tie care refuză să dubleze imaginea exterioară 
a fenotipului si care, în sens figurat, produce 
ceea ce teoria artei medievale definea drept o 
„copie neasemănătoare“, o imago dissimilis. 

„All art is abstract in its beginnings“, spune 
Ruskin. Totuşi aceasta nu trebuie înţeleasă în 
sensul lui Worringer, pentru care „impulsul spre 
abstractiune“ este consecința unei mari neli- 
nisti interioare a omului, care-i dă acestuia posi- 
bilitatea să se orienteze într-o lume străină, 
nefamiliară si ostilă. Mai curind înseamnă ca 
așa-numitul fel abstract de creaţie şi așa-numitul 
fel de creaţie obiectivă au o rădăcină comună 
nereală, o rădăcină care în secolul 19 — a fost 
dezvăluită, pe de o parte, de verificarea sistematică 
a „mijloacelor artistice“, pe de altă parte de 
speculatia asupra actului de creaţie. Cu alte cu- 
vinte: strădania de a face accesibile procesului 
de creaţie domeniile originalului si elementarului, 
aşadar de a depista activităţi creatoare originare, 
a trebuit, în cele din urmă, să ducă la descoperirea 
că prima pată de vopsea şi prima linie — indi- 
ferent dacă a fost schiţată sau trasă cu rigla — 
întruchipează realităţi care se află înaintea ori- 
cărei reproduceri a realităţii, realităţi în care 
actul de creaţie este însă complet „la locul lui“ 
și dispune de posibilitatea să se reprezinte pe 
sine însuşi, fără legătură cu conţinutul obiectiv. 

Dacă s-a recunoscut că activitatea artistică 
este, în primul rind, O producere de realităţi 
formale şi nu o repetare a realităţilor percepţiei 
preexistente, este deschis accesul spre toate po- 


sibilitățile formale ale secolului 20. 
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